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الصفحة 
مقدمة المترجم لز[ 0100001 

مقدمة المؤلف ا 
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ببليوجرافيا 0 0 
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مقدمة ا لمنرجم 


تشكل فنون الأداء (كالمسرح والموسيقى والسينما والغناء والأويرا والباليه 
والرقص وغيرها) جوانب مهمة وشديدة الحيوبة من الخبرة والتفاعل والحياة 
الإنسانية. فهذه الفنون تحاول الكشف والتجسيد والإبراز لعديد من حالات 
الإنسان المؤديء والمتلقي للأداء. سواء كانت هذه العمليات معرفية (كالتفكير 
والخيال) أو وجدانية (كالخشية والقلق والحقد) أو اجتماعية كالإعجاب 
والتعاطف)): أو دافعية (كالرغبة في التمكن والإنجاز والتفوق والسيطرة) 
أو كانت غير ذلك من العمليات. 

وقد حاول جلين ويلسون مؤلف هذا الكتاب ‏ وهو عالم نفسي ومغني 
أوبرا وممثل ومخرج أيضا ‏ أن يلقي الضوء على عدد من النشاطات 
والعمليات السيكولوجية والاجتماعية المرتبطة بفنون الأداء. ومنها على 
سبيل المثال لا الحصر: الخيال وأحلام اليقظة, متابعة الفنون وتذوقهاء 
التطهير الانفعالي؛ الطقوس والأساطير والفرائزء الرقاية : منافعها 
ومضارهاء سيكولوجية المؤلفء؛ المستويات المباشرة والمستويات غير المباشرة 
(أو الرمزية) من العمل الفنيء والمسرح والخيال الإنساني» والتراسل بين 
الحواس أو العلاقات المختلفة بين الإبصار والسمع واللمس والتذوق والشم: 
وأهمية ذلك كله في الإبداع والأداء الفني والحب والموت؛ و«الكارزمية» أو 
قوة الحضور في الفن والسياسة؛ والاندماج والانفصال والتقمصء والإعجاب 
والهوس. والتأثيرات الإيجابية والسلبية للنجاح. 

يشتمل هذا الكتاب أيضا على موضوعات أخرى عدة ذات جاذبية خاصة: 
ترتبط بالأداء الفني؛ ومنها أيضا على سبيل المثال لا الحصر: القلق والصراع: 
والمشاركة؛ والأساليب الخيالية والأساليب التقنية في تدريب الممثلين, 
والإيماءات وأوضاع الجسم ونظرات العين وتعبيرات الوجه؛ واستخدام الحيز 
المكاني برهافة معينة لنقل الأحاسيس المختلفة خلال التمثيل في المسرح 





والأوبرا والسينماء والموهبة الموسيقية وكيف نرتقي بهاء والمخ البشري ودوره 
في فنون الأداءء ومشاعر الوحدة والإحباط والضغوط النفسية المصاحبة 
للنجاح والشهرة: والمرتبطة كذلك بالإخفاق والفشل وانحسار الأضواءء والقلق 
المرتبط بالأداء ومخاوف الفشل والنسيان: وقوة الفنون وقدرتها على تغيير 
الحالة المعرفية والانفعالية للإنسان ودور الفنون في السمو بوعي هذا 
الإنسان والارتقاء بوجوده الإنساني الخاص. 

يشير مفهوم «الأداء» في معناه العام إلى السلوك الإنسانيء: خاصة 
عندما يكون الإنسان القائم بهذا السلوك منهمكا في شعل معين. ويشير 
مفهوم «الأداء الفني» إلى هذا الانهماك النسبي في الأداء الخاص الذي 
يقوم به المؤدون لفن معين من الفنون التي سبق ذكرها. 

إن هذا الأداء المرتبط بالفن» يكون له دون شك - تأثيره الإيجابي أو 
السلبي في الآخرين؛ كما سنلاحظ أمثلة عدة على الحالتين في هذا الكتاب. 

هذاء على كل حال؛ هو المعنى العام لمفهوم الأداء؛ ولفهوم الأداء الفني 
كذلك. لكن معنى الأداء في جوهره: أعمق من ذلك بكثير كما يلفت «آرثر 
ريبر» 106561 .ى في قاموسه المعروف حول مصطلحات علم النفس (*) 
نظرا إلى ذلك؛ هالأداء قد يعادل الإنجاز 16960604الى:؛ بمعنى أن أي أداء 
لابد أن يشتمل على قدر معين من الكفاءة والتمكن والسيطرة على الأدوات 
والأساليب والوسائل والمهارات التي يتم من خلالها هذا الأداء. فالأداء هو 
سلوك يتم بقدر معين من المهارة في مجال معين؛ وهو يتطلب قدرا مناسبا 
من التدريب والاستعداد والتهيؤ حتى يصل المرء إلى مرحلة التمكن 
أو الكفاءة. 

إن ما قبل الأداء (التدريب -6568]م2010 والتعلم والتمكن والكفاءة) قد 
يفوق الأداء الفعلي ذاته, أهمية: ويقترب المعنى الخاص لكلمة «أداء» فضي 
العربية كما جاء في «لسان العرب» من المعنى السابق. فالأداء ‏ مصطلحا - 
لا يتضمن الإشارة إلى المظهر أو الجانب الخارجي أو الأخير من السلوك 
فقط: بل يتضمن أيضا الإشارة إلى المخبر وإلى عمليات الاستعداد والدراسة 
والتدريب السابقة على القيام بهذا الجانب الأخير من النشاط. ولذلك 
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قيل: «أخن للدهر أداته (من العدة) وقد تآدى القوم تآديا إذا أخذوا العدة 
التي تقويهم على الدهر وغيره. ولكل ذي حرفة أداة: وهي آلته التي تقيم 
حرفته. وأداة الحرب: سلاحها . ورجل مؤد: ذو أداة: ومؤد: شاك في السلاح؛ 
وقيل: كامل أداة السلاح. وأدى الشيء: أوصله؛ والاسم الأداء. 

يمكننا أن نقول؛ إضافة إلى ما سبقء إن كل نشاطات الإنسان تشتمل 
على جانب معين من الأداء. سواء في الفن أو في غير الفن؛ في الحياة 
الجادة أو الحياة اللاهية؛ في العلم والفن والأدب واللعب والحياة. ومن 
المهم أن يتمكن الإنسان: أيا كان: وأيا كان مجاله؛ من النشاط الذي يؤديه. 
وأن يؤديه بأكبر قدر من التمكن والإتقان. 

هذا الكتاب جدير بأن يقدّم إلى قراء العربية» فهو ينتمي إلى مجال 
تشح فيه الكتابات والترجمات العربية على نحو كبير. 

وبعد؛ فلابد من كلمة حق تقال؛ فلولا تشجيع المجلس الوطني للثقافة 
والفنون والآداب بدولة الكويت ليء ولولا موافقة هيئة تحرير سلسلة «عالم 
المعرفة» على اقتراحي بترجمة هذا الكتاب ما تمكنت من ترجمته بهذه 
الصورة التي أرجو أن تنال قبول القراء. 

كذلك. لابد من توجيه الشكر الخاص إلى المفكر الكبير الأستاذ الدكتور 
فؤاد زكريا مستشار سلسلة «عالم المعرفة» على تشجيعه لي ولجيلي من 
الباحثين العرب؛ وكذلك على كتاباته وأفكاره وإسهاماته الفكرية العديدة 
والتي دفعت الكثيرين نحو التمكن وحسن الأداء على نحو خاصء فهو يعتبر 
بحقء؛ رائدا لنا في التأليف والترجمة في مجال الفنون خاصة: ومجالات 
الفكر الإنساني عامة. 

وأخيراء فإنني أتوجه بشكر خاص إلى الأصدقاء الأعزاء والزملاء 
والزميلات: الأستاذ الدكتور فيصل يونس أستاذ علم النفس بجامعة القاهرة 
الذي أهداني النسخة الإنجليزية من هذا الكتاب: والصديق د . وجدي زيد؛ 
ود. ماري تيريز عبد المسيح بقسم اللغفة الإنجليزية بكلية الآداب جامعة 
القاهرة؛ والأستاذة أماني فوزي حبشي بمركز اللفات والترجمة بأكاديمية 
الفنون بالقاهرة؛ والصديق طلعت الشايب المترجم والكاتب؛ والصديق الدكتور 
حسين حمودة بقسم اللغة العربية بكلية الآداب جامعة القاهرة على ما قام 





به من قراءة مخلصة لمخطوطة الترجمة وعلى ما أبداه من ملاحظات قيمة 
عليها . وكذلك الأستاذ الدكتور زين نصار والدكتورة سنهير طلعت بقسم 
النقد الموسيقي بالمعهد العالي للنقد الفني بأكاديمية الفنون بالقاهرة: وأيضا 
لأسرتي الصغيرة على كل ما قدموه من عون ومن صبر مكناني من إنجاز 
هذه الترجمة. 


شاكر عبد الحميد 





ب ل “ب 





مقدمة الى 


هناك الكثير الذي يمكن أن يقدمه علم النفس للفنانين المؤدين من أجل 
مزيد من الفهم لأنفسهم: ومن أجل الارتفاع بفنونهم إلى المستوى المشالي. 
فيمكن لعلم النفس مثلا أن يفسر الجذور الفريزية للدافع نحو التمثيل, 
وكذلك الدافع نحو تأليف الموسيقى. إنه يمكنه أن يفحص تلك العلاقة 
الشائية بين المؤدي والمتلقين. وهي العلاقة التي تشتمل على بعض العمليات 
الاجتماعية: كالتوحد أو التماهي 10606508008 وسحر الشخصية أو قوة 
حضورها 031315518 ؛ والولع أو الإعجاب الشديد أو الافنتان 10011236100 
والتيسير الجماعي 120111205 م6011 . 

يمكن لعلم النفس أيضا أن يصف الطريقة التي يتم من خلالها انتقال 
الانفعالات إلى المتلقين من خلال عمليات غير لفظية؛ كالأوضاع الخاصة 
بالجسم. والتعبير الذي يرتسم على الوجه. 

يمكن لعلم النفس؛ كذلك أن يقوم باختبار النظريات الموجودة حول 
طبيعة الفكاهة؛ وحول قوة الموسيقى؛ وهما الطبيعة والقوة اللتان تجعلانهما 
قادرتين على التأثير في انفعالاتنا. 

ويمكن لعلم النفس أيضا أن يقدم لنا معلومات مناسبة حول نوعية 
الأشخاص الذين ينجذبون كناشطين في فنون الأداء. وأسباب هذا الانجذاب. 
وكذلك طبيعة المشقات النفسية أو الضغوط الخاصة التي يتعرضون لها. 
ويمكن لهذا العلم كذلك أن يقدم اقتراحات مفيدة في التعامل مع الرهبة 
الخاصة بخشبة المسرح؛ وأيضا حول طرائق الوصول بالأداء إلى 
مستواه المثالي. 

في الوقت نفسه؛ تعد دراسة المسرح دراسة عظيمة الفائدة لعلماء النفس؛ 
وذلك لأن المسرح يمثل جانبا حيويا مهما من جوانب الحياة. فالاهتمامات 
والصراعات الإنسانية الجوهرية تُمثّل على خشية المسرح وفي الأفلام 
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السينمائية؛ ليس لمجرد التسلية؛ ولكن أيضا من أجل اكتشاف الذات؛ ومن 
أجل التطهير الانفعالي؛ ومن أجل توليد طاقة حافزة على التغيير الاجتماعي. 
إن قدرة الممسرح على التأثير في السلوك الفردي والاجتماعي هي 
من الأمور التي لا يتسرب إليها أدنى شك لدى أي فردء خاصة بالنسبة 
إلى المؤيدين لوجود رقابة جنسية أو سياسية معينة على وسائل 
الترفيه 76018 غمعصتصنةائع]مء. إذن هناك الكثير الذي يمكن أن يقدمه 
علم النفس باعتباره «علما للسلوك والخبرة» للمسرح؛ وكذلك هناك الكثير 
الذي يمكن أن يقدمه المسرح باعتباره «مرآة للحياة» لعلم النفس. 

هناك الكثير ‏ إذن ‏ الذي يمكن أن يقدمه كل منهما للآخر. علم النفس؛ 
بطبيعته؛ تحليلي؛ والمسرح:؛ بطبيعته كلي إجمالي: لكن قدرا كبيرا من المعرفة 
من الممكن أن يتاح حول أي بنية؛ وذلك من خلال تفكيكها ثم تجميعها مرة 
أخرى. وقد علق «لورنس أوليقييه» ذات مرة: وبعد أدائه الفذ لشخصية 
«الملك لير» قائلا: «أعرف أن أدائي كان عظيماء لكني لا أعرف كيف قمت 
بذلك؛ ولذلك فإنني لا أعرف ما إذا كنت قادرا على القيام بذلك مرة 
أخرى أم لا». ٠‏ 

ونحن نأمل ألا يجد قراء هذا الكتاب أنفسهم ‏ إلا فيما ندر في مثل 
هذه الحالة من الحيرة (ولو أنها حيرة مرغوب فيها). 

تطور هذا الكتاب وجاء نتيجة لمحاضراتي في جامعة «ستانفورد» وجامعة 
ولاية سان فرانسيسكوء وجامعة نيفادا بولاية رينو. وهو يحل محل كتابي 
الأول حول هذا الموضوع والذي كان عنوانه «علم النفس وفنون الأداء» 
والذي نشرته دار كروم ‏ هيم العام 1544. الكتاب الحالي يشتمل على ما 
هو أكثر من مجرد التنقيح أو التحديث للكتاب الأول. فخلال السنوات 
التسع التي مرت منن تأليف ذلك الكتاب لم يشتد عود هذا المجال فقطء بل 
لقد تطور كذلك في اتجاه الاكتمال على نحو كبير. «لقد عضت الحية 
ذيلها» (") عددا أكبر من المرات؛ مقارنة بما كانت تقوم به في الماضي؛ وقد 
تزايد النشاط في مناطق بحثية عدة؛ متداخلة ومتشابكة؛ من أجل تشكيل 
فرع جديد ومتماسك من فروع علم النفسء بينما ما كان موجودا في الماضصي 


(*) تعبير مجازي عن النضج الذي تحقق في هذا الحقل المعرفي. 


2 





هو مجرد تجميع غير مترابط لدراسات تمت حول أوجه الالتقاء الظاهرية 
بين علم النفس وفنون الأداء. لقد تمت عملية ترسيخ المكانة العلمية لهذا 
الفرع على نحو جيد وحقيقي خلال العقد الماضيء؛ وآمل أن يحظى 
هذا الكتاب بالقبول المناسب داخل أقسام علم النفس وأقسام 
المسرح عبر العالم. 

ينبغي أن يكون واضحا منن البداية أنه ليست هناك محاولة مبذولة 
مني الآن لقطع أو إعاقة التدريب الذي يقدمه معلمو الدراما والموسيقى. 
فالمنظور السيكولوجي المقدم هنا مقصود به أن يكمل أو يتكامل مع التدريب 
التقلي دي في فنون المسرح. هذا المنظور المطروح هنا ليس منافساء 
ولا بديلا؛ لما يقدم في هذه المجالات. فلن يكون في مقدور علماء النفس أن 
يأخذوا على عاتقهم مهمة تدريب الفنانين من أيدي المتخصصين والخبراء 
الممارسين. وكما قال الممثل الكوميدي كين دود (12000 دعك1) ذات مرة: «إن 
مشكلة فرويد الأساسية؛ أنه لم يضع قدميه على خشبة مسرح جلاسجو 
الإمبراطوري الممتاز ويمثل أي دور عليها. 

على رغم ذلك فإنني أعتقد أنه يوجد لدى علم النفس ما يمكن أن 
يضيفه هنا؛ وأنه يمكنه توضيح أبعاد المعرفة المتحصلة من الخبرة المباشرة, 
أو أن يضيف إليها جوانب جديدة من المعرفة أيضا. لقد.تم التركيز في هذا 
الكتاب ‏ وبما يتفق مع خبراتي واهتماماتي ‏ على الدراما الكلاسيكية 
وعلى الموسيقىء والأوبرا. ومعظم الأمثلة التي لجأت إليها مشتقة من هذه 
المجالات. أما القراء المهتمون بالأشكال الشائعة من الموسيقى والرقص 
والأكروبات والخيل والستسن وما كنابه ذلك من انماط الأداء: فقد يكون 
هذا الكتاب أقل إثارة للاهتمام بالنسبة لهم. على كل حال؛ فإن معظم 
المبادىء العامة المطروحة هناء وكما هي الحال مثلا بالنسبة لتلك المبادئ 
المتعلقة بالحركة واستخدام الحيز المكاني على خشبة المسرح؛ ووسائل جدب 
الاهتمام؛ والتواصل مع المتلقين؛ ومواجهة قلق الأداء؛ كلها يمكن اعتبارها 
قابلة للتطبيق على كل أنواع فنون الأداء الأخرى, 


جلين ويلسون 
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١ 
المسرج والتعبير ال نساضيى‎ 


تشكل أبعاد الخبرة المسرحية المختلفة جانبا مهما من حياة معظم الناس. 
فلا يذهب كل إنسان كي يشاهد مسرحية من مؤلفات شكسبير تمثل على 
مسارح ستراتفورد على ضفاف إيفون )١(‏ أو لمشاهدة أوبرا على مسرح 
«المترو بوليتان»("2, كما لا يذهب كل إنسان لحضور حفل موسيقي أور 
كسترالي في شيينا. لكن كل إنسان تقريبا قد شاهد أحد أفلام المغامرات 
كفيلم «حرب النجوم» (') مثلاء أو شاهد تمثيلية عائلية أو بوليسية على 
شاشات التليفزيون؛ أو رفه عن نفسه بمشاهدة أحد ممثلي الكوميديا في 
ملهى ماء أو شاهد مهرجا في سيرك أو ساحرا في حفلة؛ أو استمع إلى 
أحد السياسيين يلقي إحدى خطبه الانتخابية. ما الشيء المشترك الذي 
تشتمل عليه كل هذه الخبرات: أيا كانت؟ 

للوهلة الأولى: قد تبدو الاختلافات بين كل هذه الأشكال السابقة من 
الخبرات أكثر جوهرية من كل جوانب الاتفاق أو التمائل بينها. لكنها كلها 
في حقيقة الأمر عبارة عن أشكال من التسلية أو الترفيه. 

إن شخصا معيناء أو مجموعة من الأشخاص (هم المؤدون) يقومون 
بنشاط ما يأملون من ورائه اجتذاب اهتمام وإثارة خيال الآخرين (الجمهور 
أو المشاهدين). وبافتراض أنهم نجحوا في الوصول إلى هدفهم هذا؛ ما 
الذي يمكن أن يكونوا قد ساهموا به في التأثير في المشاهدين أو 
في المجتمعة 

إن هذا الفصل معني أساسا بالآثار الممكنة للمسرح (بمعناه الشامل) 
على الأفراد وعلى المجتمع؛ سواء كانت هذه الآثار إيجابية أو سلبية. إن 
الأمر ببساطة هو أننا نستمتع بالمسرح؛ وإذا كان الأمركذلك؛ فلماذا يحدث 
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هذا الاستمتاعة هل هناك فوائد أعمق نكون في حالة بحث عنهاء وأحيانا 
نحصل عليهاء من خلال هذه الخبرة؛ وكما هي الحال مثلا بالنسبة للتطهير 
الانفعالي والتريية والارتقاء بالمشاعرة هل يعتمد استمتاعنا بالمسرح على 
قدرة المؤلف على العرض البارع لصراعاته وانشغالاته (أو صراعاتها أو 
انشغالاتها إذا كانت مؤلفة) بطريقة وثيقة الصلة بصراعاتنا وانشغالاتناة 
بعبارة أخرى: هل المناسبة أو الملاءمة هي الأساس كي نستغرق في اهتمامناة 
هل يمكن أن يحدث لنا أذى أو ضرر نتيجة لنمط الترفيه الذي نتعرض له 
(كأن نصبح مثلا متحللين أخلاقيا أو طفاسدين)؟ وإذا كان الأمر كذلكء فما 
الظروف أو الشروط التي يزداد فيها حدوث مثل هذه الأضرارة هذه هي 
بعض الأسئلة التي نهتم بالإجابة عنها في هذا الفصل. 


الإخارة امعدرع :]1 

الوظيفة الأكثر وضوحا للمسرح:؛ في كل أشكاله المتتنوعة, هي أنه يقدم 
لنا التنبيه: في عالم غالبا ما يكون مهددا لنا بأشكال عدة من الملل وبشكل 
مريع. فالبشر كائنات محبة للاستطلاع: كما يوجد لدينا توق ما للجدة 
والخبرة؛ ولومن أجل الحفاظ فقط على عقولنا في حالة معينة من النشاط 
والانشغال؛ لقد طورنا آلية مفصلة لحل المشكلات موجودة في القشرة 
المخية الخاصة بنا (هي أكثر تقدما من أي شيء يمكن أن يقدمه كومبيوتر 
«عاسوي 1814 كما اننا تختفهل: من مراخل شقرة من تطورنا: ينتظام 
طوارئ يعتمد على المواجهة السريعة موجود في المخ الأوسط؛ وهو نظام 
يكفل لنا التعامل الكفء مع المثيرات المهددة لحياتنا كما في حالة الظهور 
المفاجئٌ لنمر مسيف الأسنان (2) موعن لعطاده) - ءعاطة5 مثلا. وكل هذه 
الوسائل الميسرة هي من الأشياء التي نحتاح إليها للحفاظ على وجودناء 
بالضنيظ كنا يحب العلب المسكاقى أن يعتشف العظاء المقبوءة فى 
مكان ما. 

وحيث إن هناك عددا قليلا من النمور التي تذرع شوارع المدن الآن» 
وحيث إن وتيرة حياتنا اليومية غالبا ما تشتمل على مهام رتيبة ومتكررة 
كشرة: فقن ابتعرئا وحويشنا ووسائل تبيايتا الخاضة:وذلك من اجل التحفاهل 
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على أنفسنا في حالة إثارة وشعور ما بأننا أحياء. ويعتبر الترفيه الذي 
يحققه المسرح إحدى وسائل التسلية التي يتحقق من خلالها ذلك الشعور. 
والشيء الجدير بالملاحظة فيما يتعلق بأشكال عديدة من الترفيه؛ سواء 
كان الأمر يتعلق بدورة الخاتم عاءسن عمنه (*) لثاجنرء أو موسيقى الروك 
العنيفة علع10 [26]8< :16893: وسواء كان يتعلق بمسرحية دماكبث» أو 
مجموعة أفلام «انديانا جونز» ('), هو تلك القصدية الواضحة لدى المبدع 
للإحداث خبرة ما تثير حواسنا وانفعالاتنا. خبرة تكون ذات تأثير أو «وقع» 
خاض علينا: 

نحن لا نحتاج ‏ بطبيعة الحال ‏ دائما إلى قدر كبير من الإثارة؛ فإذا كنا 
في حالة ما من الضغط النفسي قد نختار بدلا من ذلك؛ وسيلة من وسائل 
الترفيه التي تحدث الاسترخاء لدينا (موسيقى ناعمة أو كوميديا مهذبة 
مثلا). وهناك أيضا فروق فردية بيننا في ذلك الميل الخاص نحو البحث 
عن التنبيه الحسي 85 تتكاء56 - ه561058110. 

وحيث تكون هناك حاجة خاصة مميزة لبعض الأفراد إلى إحداث التغيير 
والإثارة في كل جوانب حياتهم (أي فيما يتعلق بالعطلات والعلاقات الجنسية 
والعمل والتسلية)؛ قد يفضل آخرون أسلوبا للحياة يتسم بالهدوء والاستقرار 
والألفة. وينجذب الأفراد الذين يحصلون على درجة عالية من مقياس 
الذهانية خناقلء)مطء:255 0 (والذين يتسمون بكونهم أفرادا مندفعين 
وغير منصاعين للمعايير الاجتماعية وغير متعاطفين مع الآخرين)؛ نحو 
أفلام الرعب المفعمة بالعنف, كما أنهم لا يهتمون كثيرا بالكوميديا المهذبة 
ولا بالأعمال الرومانسية (1991 نرعتتوع71). 

يميل الأفراد الباحثون عن التنبيه الحسي كذلك إلى أن يكونوا ممن 
يقومون بحركات لمس خفيفة وسريعة بأصابعهم. وفيما يتعلق باستخدامهم 
لجهاز التحكم من بعد (الريموت كونترول) الخاص بجهاز التليفزيون؛ 
فهم يجدون صعوبة بالغة في الاستقرار على فناة تليفزيونية معينة 
(1985 ,0تة1زم]1 له سممستيعتطه5) . 

ويبدو أن مثل هذه الفروق في الشخصية فروق ذات صبغة جبلّية أو 
تكوينية (") لهده6د50ومه20): وأنها يمكن أن تعزى إلى هيمنة تفاعلات 
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كيميائية في المخ. أو إلى الموصلات العصبية كأوكسيداز المونامين (8) 
0085 علتته ممم مثلا (1991 ,تممسديعاتر2) . 

إن الكثير من مظاهر سلوكنا معني أساسا بتعديل حالة الاستثارة المخية 
لدينا؛ وبوصولها إلى المستوى المثالي فنحن يمكننا استخدام وسائل التسلية 
من أجل الارتفاع بحالة الاستثارة المخية لدينا؛ بالطريقة نفسها التي تستخدم 
بها ألعاب المفاجأة في عروض الترفيه وفي المقامرة وسباق السيارات 
السريعة. لكننا ‏ وعلى الشاكلة نفسها ‏ يمكننا استخدام وسائل الترفيه 
من أجل تحقيق حالة من الاسترخاء أيضا. 


الخبرة البديلة 206116026 ددامتروء71؟ 

إن الانفماس في تخييلاتنا ( ') السارة التي يقدمها لنا كل من المسرح 
والسينماء هو أحد أشكال الإثارة أو الهروب من الر تابة. فما يتم افتقاده 
عند مستوى حياتنا اليومية الرتيبة: قد يتم توفيره. على نحو غير مباشر؛ 
من خلال تلك التخييلات التي تستثار بفعل الترفيه. وبالنسبة لعديد من 
النساء قد تحدث هذه التخييلات السارة من خلال علاقة رومانسية؛ أو من 
خلال علاقة طويلة الأمد. تحدث بفعل الانجذاب نحو رجل مؤثر تصادف 
أنه كان موجوداء؛ أو قام بإثارة الدافع لبدء مثل هذه العلاقة طويلة الأمد. 

تتمثل التخييلات النمطية لدى الذكور في الانتصار على المنافسين. 
وعلى الأعداء؛ وعلى مقاومة امرأة صغيرة جميلة. وهذه التخييلات غاليا 
مأ توجد في أفلام مثل «رامبو» ومثل سلسلة أفلام جيمس بوند. كذلك, 
وكقاعدة عامة, فإنه وإلى حد كبير؛ يظل الأمركما يلي: «إن النساء ينشغلن 
بالعلاقات والروابط الاجتماعية؛ ومن ثم يزداد استمتاعهن بالأعمال الدرامية 
المنزلية والأعمال الكوميدية الرومانسية؛ بينما يكون الذكور مهتمين بالإنجاز 
والسيطرة ومن ثم يفضلون مشاهدة أفلام الغرب الأمريكي (الويسترن). 
وكذلك الألعاب الرياضية والأعمال الوثاكقية» (1995 بصناقناة) . 

هناك؛ بطبيعة الحال قدر كبير من التداخل بين الجنسين في التفضيلات, 
وهناك أيضا العديد من أشكال الترفيه الأخرى التي يمكن للاناث أو الذكور, 
كليهما؛ أن ينغمسوا في مشاهدتها. لكن. وبشكل عام يمكننا القول «إن 
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نجاح المسرحيات والأهلام إنما يعتمد بدرجة كبيرة على المدى الذي تتعلق 
عنده هذه الأعمال بحاجات ومخاوف ورغبات الجمهور». 

أحيانا ما يكون مدى الملاءمة الخاصة بموضوع معين للتخييل الإنساني 
غير واضح على نحو مباشرء؛ بحيث يتطلب تحليلا أعمق. فمثلاء غالبا ما 
تطرح التساؤلات حول الجاذبية الخاصة لقصص الرعب كقصة «دراكيولا» 
مثلا؛ التي حظيت بجاذبية ‏ خاصة عبر أجيال عدة: وهي قصة يبدو أيضا 
أن لها سحرها الخاص بالنسبة للنساء. إن هذا الأمرقد يمكن تفسيره من 
خلال نظريات حديثة طورها علماء الأيثولوجيا .)١'(‏ وتقول هذه النظريات 
إنه لأسباب تطورية (تعود إلى عصر الزواحف 658 11120م©1 تقريبا) اعتمد 
الذكور جنسيا على السيطرة؛ بينما كانت استثارة الإناث تحدث؛ على نحو 
أيسرء من خلال الخوف والخضوع (1990 ,5م10 2 ذناءنلء/8) . 

وهكذاء فإن عددا كبيرا من النساء إنما يحصلن على الإثارة الجنسية 
من خلدل إثارة الخوف لديهن؛ مهما كان مقدار ما قد يظهر لديهن من 
احتجاجات تدل على أنهن لم يستمتمن مطلقا بهذه الخبرة. وعلاوة على 
ذلك فإن أسطورة «دراكيولا» هي بمنزلة المجاز الخاص حول الإغواء؛ وهو 
مجاز لا يمكن إخفاؤه إلا بصعوبة. فهناك رجل غريب طويل القامة؛ وسيم 
الوجه؛ أسمر البشرة: ومن خلال كلمات قليلة (لكنها منطوقة بصوت عميق) 
يظهر على نحو مفاجيّ ويواصل على نحو مطرد من خلال سطوته الطاغية, 
هتك جزء قابل للانجراح من جسد امرأة صغيرة جذابة؛ وهو يمتص الدم 
من جسمهاء ويطلق المزاعم بعد ذلك حول خضوع روحها له كلية؛ منذ تلك 
اللحظة مصاهدا. 

الأمرهنا شبيه بما هو موجود في أعمال جين أوستن معاقترخ عدو[ )١7(‏ 
مع إضافة لتلك الطبقات المضاعفة الأخرى من الخوفء ولا يحتاج المرء إلى 
أن يتلقى تدريبا مكثفا على التحليل النفسي كي يتفهم الدلالات الخاصة 
بموضوعات كهذه. هناك شخصية أخرى مفضلة في أفلام الرعب هي 
شخصية «فرانكنشتاين» وهي شخصية تتلامس مع علم النفس الإنساني 
بطرائق أخرى عدة. فأحيانا ما تكون القصة معنية بمسخاوفنا من الدمار 
بفعل التكنولوجيا المنطلقة بسرعة هائلة؛ وأحيانا أخرى تكون متعلقة بذّلك 
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المييل الخاص المترتب على العلم لتشييء الناس وتحويلهم إلى كائنات آلية 
لا عقل لها (وهو ما يطلق عليه أحيانا اسم صدمة المستقبل). 

ويستثار تعاطفنا في لحظات أخرى مع أعمال فنية أخرى تدور حول 
مسخ بريء أسيء فهمه وكان ضحية لظروف معينة أو أشخاص معينين 
(كما في أعمال مثل: الرجل الفيل (): الجميلة والوحش 3©'). وشبح 
الأوور "97 كتوق تفنك تناففتة البزلالة السيكويوهية الو وفنوماة 
والشخصيات المتكررة في أعمال فنية أخرى في الفصل الثاني من 
هذا الكتاب. 

ليست كل الأعمال التخييلية معنية بتقديم الإمتاع أو التحقيق الخيالي 
للرغبات. فهناك أعمال أخرى لها صفة استكشافية أكثر اتساعاء وتتضمن 
كذلك نوعا من الوظيفة التعليمية أو التربوية (1978 ,8ه1115). 

وبصرف النظر عن التخييلات التي تدور حول الأشياء التي نتوق إليهاء 
فنحن غالبا ما نفكر في الأشياء التي نخشاهاء ريما من أجل إعداد أنفسنا 
على نحو أفضل لمواجهة أي أحداث طاركة. هذا هو التفسير الأكثر احتمالا 
فيما يتعلق بحلمنا المتكرر بأحداث مخيفة:؛ كالاغتصاب والموت؛ وكذلك 
الشيوع أو الشعبية الكبيرة لأفلام الكوارث كفيلم «الزلزال» وفيلم «اعتلاء 
الجحيم» 116120 10161118 مثلا . 

وينطبق الأمر نفسه على العديد من المسرحيات التراجيدية والأوبرات 
الكلاسيكية. فملاحظة الآخرين في مواقف محبطة مثيرة لليأسء: ومشاهدة 
كيفية تغلبهم عليهاء وخروجهم منها؛ يمنحنا فرصة لمراجعة استجاباتنا 
الانفعالية وإستراتيجياتنا السلوكية الخاصة؛ بحيث نصبح أكثر كفاءة ضي 
مواجهة أي شيء مماثل قد يحدث لنا في المستقبل. 


التطهير 2)31:515) 

يعتبر الوصول إلى سيطرة أكبر على الرعب الذي نشعر به؛ خاصة ما 
يتعلق منه بصدمات تنتمي إلى ماضينا الخاص؛ هو جوهر ما سمي بالتطهير 
15 . وهذه الكلمة مشتقة من كلمة إغريقية تعني التطهر أو الطهارة 


0 ووهي كلمة تشير إلى التحرر من التوترء وهو تحرر يفترضش 
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حدوثه نتيجة إطلاق العنان بقوة للانفعالات الحبيسة أو المكظومة بداخلناء 
ويحدث هذا التطهير بفعل المسرح (خاصة في الأعمال الدرامية التراجيدية 
والأويرا). وقد تبنى بعض المحللين النفسيين أمثال بروير وفرويد فكرة 
ممائلة؛ وذلك عندما طورا العلاج الذي يتم على الأريكة لإدهمعطا ماعتاه) 
الخاص بهماء من خلال استخدام أساليب مثل التنويم المغناطيسي والتداعي 
الحر ١!‏ وتفسير الأحلام. لقد كان همهما الأساسي هو التخفيف من 
وطأة العصاب من خلال التفريغ الانفعالي 401631302 ومن خلال التحرر 
- ومن ثم الاستبعاد ‏ للانفعال المعوق؛ والمرتبط بخبرات غير سارة 
تنتمي إلى مرحلة الطفولة:؛ وهي خبرات يقال إنها قمعت فضي 
العقل اللاشعوري. 

يعتمد أسلوب الدراما النفسية (أو السيكودراما)» على الدمج بين عناصر 
من المسرح الإغريقي؛ وعناصر من التقاليد التحليلية النفسية ضي شكل 
علاج نفسي جماعي يعتمد على الار تجال الدرامي أو التمثيلي لمواقف 
الحياة المثيرة للاضطراب. وهناك إجراء آخر كان ذائعا خلال السبعينيات 
وأطلق عليه اسم العلاج بالصرخة الأولية أو البدائية تاتوعته5 2:17:01 
لإتهة61]: وكان يقوم على أساس فكرة بسيطة مفادها أن الصراخ بأعلى 
صوت ممكن قد يسمح بشكل ما بتبدد الإحباط. 

إن ما يتم التخلص منه؛ بالضبط بفعل هذه الخبرة الانفعالية المفعمة 
بالقوة. هو من الأمور الخلافية في النظرية السيكولوجية؛ والأمر خلافي 
كذلك بالنسبة للفوائد التي يُحصل عليها ‏ إن وجدت ‏ من خلال مثل هذه 
الخبرات, حيث يعتقد بعض علماء النفس أن انفعالات كالعدوان: والخوف, 
والاستثارة الجنسية؛ مثلا هي عبارة عن حواطز 011765 يتم التخفف منها 
أو خفضها خلال ذلك المسار الخاص بالتعبير عنها. فإذا كان الأمر كذلك: 
فقد تكون أفضل طريقة للتعامل مع الانفعالات القوية هي الوعي بها 
ومواجهتها. على كل حال؛ فإن مجرد الشعور بالخبرة الخاصة بالانفعال قد 
لا يكون كافيا للتحرر من وطأة هذا الانفعال. إن شكلا من التصريف أو 
الحل عادة ما يكون ضروريا لخفض الدافع؛ فالشعور بخبرة الجوع لا يكفي 
لإزالته, بل يكون تناول الطعام فقط هو الكافي. 
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على رغم أن المفهوم الإغريقي الأصلي الخاص بالتطهير يصف آثار 
التراجيديا على المشاهدين: فإن ما أنجز من بحوث علمية حول هذا الموضوع 
قد اهتم على نحو أساسي بقضية ما إذا كانت رؤية العنف (في أفلام 
السينما أو في التليفزيون) تؤدي إلى خفض أو زيادة العدوان في الحياة 
الفعلية. وقد أشارت الشواهد المبكرة إلى أن مشاهد العنف الخيالية من 
الممكن أن ينتج عنها تفريغ للمشاعر العدوانية (1961 بطعةاتاوع"1) . ومنن 
ذلك الحين تجمع قدر كبير من الشواهد المؤيدة للقضية الخلافية القائلة 
بأن العنف الموجود في وسائل الإعلام يعمل على زيادة السلوك العدواني 
في المجتمع:؛ وذلك من خلال المحاكاة والتسكين ممم 2 ١‏ 
(1978 ,ققذاط »ع عاعمءة و8 ). 

فالتعرض المتكرر للعنف الخيالي يؤدي إلى النظر للعدوان باعتباره أمرا 
عاديا؛ ويعمل على خفض خوقنا من عواقبه؛ ومن ثم يعمل على إضعاف 
مقاومتنا السابقة لأن نقوم بسلوكيات عدوانية معينة. 

من الهم هنا أن نقوم بالتمييز بين انفعال ما ويين نمط السلوك الذي 
يعمل هذا الانفعال على إثارته. فأحد أفلام الفيديو البذيئكة مثل «القاتل 
اللاذع :14116 2:3116» قد يعمل على تحرير السلوك العدواني الموجود لدى 
بعض الأطراد. دون أن يجعلهم بالضرورة أكثر غضباء وكما أشار بعض 
أصحاب نظرية التعلم الاجتماعي أمشال باندورا 2:تكصة8 )١975(‏ ضإن 
المشاهد قد ينمّذج 100061 سلوكه اللاحق بناء على ما شاهده في هذا 
الفيلم؛ وذلك لأن هذا الفيلم فكرة جديدة عن شيء ما يمكنه القيام بهء أو 
يسمع له بالتفكير في هذا الشيء باعتباره سلوكا متفقا مع المعابير السائدة 
وأفل تضادا مع المجتمع. بمعنى آخرء قد يتزايد السلوك العدواني لدى 
الأفراد وفي المجتمع دون أي زيادة في الغضب أو غيره من الانفعالات. 

وقد استفادت بعض الدراسات المثيرة للاهتمام: وذات الصلة الخاصة 
بموضوع الآثار المحتملة للتطهير على العنف الخاص بالمشاهدين؛ من الأحداث 
التاريخية الفعلية. فقد قام فيليبس 1115م )١1980(‏ بدراسة السجلات 
الخاصة بالعصر الفيكتوري في إنجلترا (') من أجل أن يفحص العلاقات 
الممكنة بين تنفين أحكام الإعدام ومعدلات جرائم القتل التالية لهذا التنفين . 


اماد 





وقد وجد أن عمليات تنفيذ أحكام الإعدام على الملأء (كما حدث بالنسبة 
للدكتور كريين 0110261 :101 ذي السمعة السيئة مثلا) قد أدت إلى تراجع 
ملحوظ لمدة أسبوع أو نحو ذلك في معدل الجرائم عقب تنفيذ هذا الحكم 
مباشرة. لكن ما حدث بعد ذلك هو أنه كانت هناك زيادة ملحوظة في معدل 
جرائم القتل؛ وبشكل يفوق المعدل المألوف, ثم عاد هذا المعدل إلى مستواه 
العادي بعد حوالي ستة أسابيع من تنفيذ ذلك الحكم. وتوحي هذه الدراسة 
- التي أعيد النظر في مدى مناسبتها مع عودة تصوير مشاهد تنفيذ أحكام 
الإعدام في التليفزيون الأمريكي ‏ بأن الرعب المترتب على مشاهدة تنفيذ 
أحكام الإعدام يسبب توقفا مؤقتا في الميول الخاصة نحو جرائم القتل في 
المجتمع؛ ثم يكون هناك انبثاق مفاجىء ‏ في معدل هذه الجرائم ‏ يميز 
المرحلة التالية لهذا التوقف المفاجىء؛ ففالبا ما تتسم هذه المرحلة التالية 
بتزايد معدل إلقاء القبض على الأفراد المتورطين شي مثل هذه الجرائم. 

وهكذاء فإن تلك الفكرة القائلة بأن مجرد المشاهدة لشخص ما يُقتل 
تكون له قيمة تطهيرية؛ بمعنى أن هذه المشاهدة تزيل ذلك الدافع الغلاب 
نحو القيام بجرائم قتل تالية. هي شكرة لم تاق تأبيدا بعد على نحو مناسب» 
كما أن ذلك الأثر الخاص بالتوقف المأمول عن القيام بجرائم قتل هو أثر 
قصير الأجل. 


الفروق الفردية 1011172265 10111021 

قد تعتمد أنماط الآثار (الرافعة أو الخافضة للعدوان) المترتبة على تمثيل 
مشاهد العنف على الأفراد المعنيين وعلى الظروف الدقيقة. وقد جادل 
جونتر 002465 (11480) قائلا بأن التطهر من العدوان يحدث فقط بالنسبة 
للمشاهدين الذين يتميزون بالمهارة والإبداعية في استخدامهم لخيالهم . وقد 
ناقش جونتر الشواهد القائلة بأن الشخص المتمرس على أحلام اليقظة (أو 
المهوم الخبير 6تتة03(:06 362660,وم»6) يمكنه أن يلجأ إلى النشاط 
التخييلي من أجل معالجة أو حل المواقف الإشكالية المثيرة للفضب بينما 
يكون الشخص المهوم غير المتمرس؛ أو غير الخبير, أكثر قصورا في تعبيره 
السلوكي المباشر عن العدوان. واستمر جونتر في محاولته للبرهنة على أن 
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التخييل التطهيري لا يكون في جوهره عنيفا (مثلا أن يتخيل شخص ما أنه 
يضرب رئيسه بعد رفضه أن يقوم بترقيته إلى وظيفة أعلى). 

فهذا التخييل قد يشتمل أيضا كما تقترح نظرية فرويد ‏ على موضوعات 
رئيسية سارة؛ أو مثيرة للابتهاج: كالمواعدات الغرامية أو الحصول؛ على 
تقديرات مرتفعة في الجامعة. إن ما يهم هنا هو المهارة الخيالية للفرد 
وليس السياق الموضوعي المرتبط بموضوع التخييل. 

وحيث إن الخيال يرتبط بالذكاء. فإن هذا قد يفسر ما وجده «فيشباخ» 
و«سنجر» تععطذ5 »© عاعةططوعء15 )1511١(‏ من أن التطهير يحدث فقط 
بالنسبة للأولاد الذكور: الذين ينتمون إلى الطبقة الوسطى. والذين يتعرضون 
لقدر مخفف من برامج العنف فضي التليفزيون: بينما لا يظهر الأولاد الذين 
ينتمون إلى الطبقة العاملة أي انخفاض في ميولهم نحو العدوان. وقد 
اقترح جونتر أن أبناء الطبقة الوسطى قد يكونون أكثر قدرة على ابتكار 
«سيناريوهات» عقلية أكثر كفاءة في التعامل مع العدوان. بينما يكون أبناء 
الطبقة العاملة أكثر حاجة إلى متنفس جسمي مباشر, للتعبير عن اندفاعاتهم 
العدوانية التي تستثيرها أفلام التليفزيون لديهم. 

لوحظت أيضاء في دراسات أخرى. الفروق بين الجنسين في التطهير. 
ففي دراسة قام بها هوكانسون «110138502» )1517١(‏ روقبت مستويات 
ضغط الدم الخاصة بالأفراد عندما كان غضبهم يستثار من خلال سلوك 
مشاكسة ‏ ما يتم على نحو متعمد ‏ من جانب بعض الشركاء الضمنيين 
للمجرب في هذه الدراسة. وقد لاحظ هذا الباحث أن ضغط الدم الخاص 
بالرجال المشاركين في التجرية كان يعود بشكل أسرع إلى حالته الطبيعية 
الأولى» إذا عبروا عن غضبهم بشكل صريح: أما بالنسبة للنساء فقد كان 
ضغط الدم الخاص بهن يعود إلى حالته الطبيعية الأولى على نحو أسرع إذا 
اتسمت تعاملاتهن مع العاملين ‏ المتعاونين خفية مع المجرب - بالمودة أكثر 
من اتسامها بالعدوانية. 

ريما كان السلوك العدائي الخارجي هو السلوك الطبيعي المكمل للغضب 
لدى الرجالء؛ مقارنة بالنساء؛ فهن يمتلكن وسائل أكثر تحضرا في التعامل 
مع المشاعر العدوانية. 


اعآ اد 





هناك فرق آخر ممائل ‏ بين الجنسين ‏ يظهر مترتبا على مشاهدة 
أفلام العنف في التليفزيون وضي السينما. حيث يتزايد السلوك العدواني 
لدى المشاهد أحيانا نتيجة لمشاهدته أفلام العنفء لكن آثار هذه المشاهدة 
تكون أكبر على نحو ملحوظ بالنسبة للأولاد الذكور الصقسار 
(1978 ,5ة1ا8 عق عاعرمعة89) . 

وتبدو البنات الصغيرات نسبيا أكثر تحصيئا ضد هذه الآثار. ويفترض 
البعض أن هذا فد يتغير مع ظهور بطلات عدوانيات في بعض الأعمال 
الفنية مثل «المرأة الخارقة» و«ملائكة تشارلي» و«كاجني وليسي» لإقهمهة0) 
1206 20ة. لكن ذيوع مثل هذه النماذج النسائية كان قصير الأجل على 
نحو ملحوظ. لقد تحولت بطلات اليوم إلى الشخصيات المماثلة لصور أمنا 
الأرض 5عتداع 1 طتيدة - تعطاموم (05, كما هوالأمرفي حالة «روزين 
- 12056356 و«أوبرا وينفري» !'') مثلا. 


التحقق أو الإكمال التام 102 2للتاتتاة تام 121168121 

هناك عامل مهم آخر يلعب دوره في تحديد ما إذا كانت الاستثارة 
الانفعالية ستعمل على تزايد النشاطات المترتبة عليهاء؛ أو ستعمل على 
تناقص هذه النشاطات؛ ويرتبط هذا العامل بمدى توافر ‏ أو عدم توافر ‏ 
أي حل داخلي لهذه الاستثارة. فهناك شواهد على أن التعبير المباشر عن 
العدوان 4881655108 يعمل على تناقص احتمالية حدوث النشاطات العدائثية 
6 التالية. فتوفير الفرصة للشخص الناضب للتعبير عن مشاعره / 
مشاعرها العداتية في التو واللحظة يعمل على خفض الحاجة للتعبيرات 
اللاحقة عن الغضبء حتى لو كان هذا التعبير العدواني الكلي كبيرا على 
نحو ملحوظ (51180ا8 710 2 عزداء00) . 

يبدو ظاهريا أن الأفعال العدوانية تخفض التخييلات والمشاعر 
العدائية؛ لكن العكس لم يثبت أنه صحيع: فاستثارة الانفعال لا تخفئض 
احتمالية حدوث الفعلء: وعلى الفكس من ذلك؛ فإنه عادة ما تعمل 
على زيادته؛ ما لم يتم الوصول إلى شكل معين من الإرضاء بواسطة 
التخييل أو الخيال. 


ع قا 





إذا كان التطهير يحدث عندما يتم تحقيق أو إكمال انفعال ماء وليس 
مجرد إثارته؛ فإنه من المهم هنا أن نط هي اعتجارن ما إذا كان الآداء 
الخاص؛ في أحد الأفلام؛ أو إحدى المسرحيات؛ يقدم بذاته (أو من داخله) 
حلا خاصا للانفعال الذي يستثيره. فهل يتحقق العدل مع نهاية الفيلم أو 

مع إسدال الستار على المسرحية؛ أم يترك المشاهد يعاني من إحساس 
عميق بالإحباطة هناك فيلم يتم الاستشهاد به على نحو متكرر باعتياره 
الأكثر احتمالا لإثارة العنف لدى الأغراد الأكثر عرضة:؛ أو حساسية للعنف: 
وهو فيلم «كلاب القش» 10085 562990 . وقد لعب داستن هوفمان صناون<12 
1000 في هذا الفيلم دور عالم رياضيات أمريكي خنوع وانطوائي 
يبحث عن العزلة كي ينجز عمله في كوخ بعيد في كورنوول 00115/211: لكنه 
قد ثبت له في النهاية أن أهالي ذلك المكان كانوا يتسمون بالعدوانية الواضحة . 
وقد تم التحرش به بأشكال أوصلته إلى نقطة الانهيار. 

فبعد اغتصاب زوجه؛ تعرض منزله لمحاولة اقتحام؛ واستمر هو في 
سعيه محاولا إبعاد المتطفلين: واحدا بعد الآخر عنه من خلال العديد من 
الحيل البارعة. لقد كرس الجانب الأعظم من الفيلم من أجل استشارة 
الغضب لديه (وكذلك الغضب البديل لدى المشاهد): لكن الذروة الدرامية 
للفيلم جاءت غير مفرغة؛ على نحو كامل؛ للغضب الشديد الكلي المتراكم 
من خلاله. ومثل هذا النمط من الأعمال ليس نادر الحدوث في أفلام 
العنف» كما هي الحالء مثلاء في أفلام الغرب الأمريكي وأضلام «إثارة 
الانتباه بشدة إلى حد حبس الأنفاس» أو حتى في المسرحيات الكلاسيكية 
(حيث نجد أن «ماكبث» مثلا يصل إلى قمة هياجه بعد ذبح أطفال 
«مكدوف»). ومن المعقول أن نفترض هنا أنه من دون مثل هذا التنفئيس عن 
المشاعر العدائية سيكون المشاهدون أكثر تهيؤا للعنف بمجرد مغادرتهم 
للمسرح. الشيء المؤسف أن التجارب المناسبة التي كان ينبقي عليها أن 
تقارن بين عدوانية الذين شاهدوا فيلم «كلاب القش» كاملا وهوّلاء الذين 
شاهدوا النصف الأول منه (المثير للغضب) هي تجارب يبدو أنها لم تتم 
حتى الآن. وهكذا يفشل عدد كبير من البحوث ل 
فرض التطهير في إيضاح المتغير الأكثر أهمية في هذا الموضوع (1"). 


ا 





والوضع معقد أيضا بالنسبة لموضوع الجنس؛ فعلى المدى القصير, في 
الأقل» تزيد أغلام الإثارة الجنسية من مستوى الدافع الجنسيء وتزيد القابلية 
للاستمناء أو المعاشرة الجنسية (1976 .21 ]6 8109/8) . ومع ذلك؛: فإن 
الأشخاص المدانين في جرائم جنسية كالذين يرتكبون سلسلة جرائم اغتصاب 
متتابعة كأكأم1 [56518, ومغتصبي الأطفال 5هائطام22600 مثلا لا يبدو 
أنهم قد تعرضواء على نحو زائد؛ للأفلام الجنسية؛ في شكلها العام أو 
شكلها العام والخاص, المرتبط بجرائمهم التي ارتكبوهاء وعلى العكس من 
ذلك؛ فقد تزايدت الاحتمالات الخاصة بحمايتهم من آثارها عندما كانوا 
صغار السنء؛ وريما كانوا بهذه الطريقة؛ قد افتقدوا وجود نوع من اللقاح, 
الذي ربما كان قد منحهم نوعا من المناعة فيما يتعلق بالآثار السيكولوجية 
المدمرة التي حدثت بعد ذلك في حياتهم 0001 ,1971 بلة غ6 صنعاة10ه60) 
(21.1971 ]ه. على كل حال: وكما سنرى؛ فإن هناك طرائق معينة يمكن أن 
تقوم بعض الأفلام الجنسية من خلالها بزيادة احتمالية انجذاب الرجال 
«الأسوياء» أو وفوعهم في براثن القيام بالاغتصاب. 

ربما كان الفارق الأكبر بين العدوان والجنس هو أن دافع الجنس لا 
يمكن حله أبدا من خلال حلول بديلة. فبينما يمكنك أن تجد شخصا آخر 
كي يحارب عنك معركتك أو يقوم بالانتقام نيابة عنك؛ فإنك لا تستطيع أن 
تنيب شخصا آخر كي يضطلع بالجنس بدلا منك. فالإشباع لا يتم إلا 
بقيامك بهذا الفعل بنفسك (ولأسباب ليست خافية عن أي شخص لديه 
ألفة ما بالبيولوجيا الاجتماعية). وبسبب هذه الطبيعة المميزة للطاقة 
الجنسية (الليبيدو) يكون من الصعوبة بمكان أن يوضر لنا طيلم ما أو مسرحية 
ما تصريفا جنسيا مناسبا. إن أفلام الشهوة والعري يمكنها أن تكون موّثرة 
في استثارة حاجاتنا الجنسية؛ لكن مشاهدة شخص آخر وهو يصل إلى 
حالة النعاظ الجنسي على الشاشة لا يساهم إلا بالنزر اليسير في تخليص 
الشخص القائم بالمشاهدة من الاستثارة الحادثة لديه. 

والأمرهوهكذاء فالمعنى الوحيد الذي يمكن أن يحدث من خلاله التطهير 
يرتبط بتتابع حالة الاستثارة التي يشعر بها المرء نتيجة لمشاهدته الأفلام 
الجنسية: ثم إكمال هذه الاستثارة, بعد ذلك: من خلال المعاشرة الجنسية, 
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أو الاستمناء بعد حدوث هذه الاستثارة مباشرة؛ مما يؤدي: بعد ذلك إلى 
خفض الرغبة الجنسية في اليوم التالي أو نحو ذلك. 

يمكن تصريف انفعال الخوف إلى حد ما إذا عادت الأمور إلى مساراتها 
الطبيعية شي النهاية (كما في حالة ابتعاد الخطر أو ذبح الوحش... إلخ). 

في الأعمال التراجيدية الإغريقية: كان الخوف والشفقة من الانفعالات 
الأساسية شي الأعمال التراجيدية. لكن الشيء الجدير بالملاحظة هنا أن 
مثل تلك المسرحيات كانت نادرا ما تصل إلى أي نهاية سعيدة لهاء تكون 
مماثلة لتلك النهايات القادرة على تفسير أي عملية تطهير أخرى ممكنة 
الحدوث. وسنناقش في الفصل الثالث الإمكان الخاص القائكل يحدوث 
بعض أنواع التطهير من خلال خفض الخوف في ظل علاقة الانتماء أو 
التواد اللخاصة التي تقوم وتربط بين جمهور المشاهدين. 


وعي الجمهور 252120655 411016206 

قدم «شف» لأعطت5 (6/ا5١‏ و5/ا5١)‏ فرضا تحليليا نفسيا خاصا 
بالطريقة التي يتم من خلالها «التطهير» ‏ من الانفعالات المستثارة ‏ نتيجة 
المشاهدة لعمل درامي معين؛ حتى في غياب النهايات السعيدة. حيث يقول 
هذا الباحث: إنه عندما يشاهد الجمهور مسرحية معينة؛ وتستثير هذه 
المسرحية الانفعالات لديه؛ فإن السبب في هذه الاستثارة, إنما يكون راجعا 
في المقام الأول: إلى أن الحدث الخاص بهذه المسرحية يقارب مواقف قد 
حدثت فعلا لهؤلاء المشاهدين في حياتهم الخاصة:؛ في الماضي؛ ومن ثم 
فإن هذا الحدث يستثير؛ لديهم ذكريات انفعالية معينة سابقة. أي أن 
المقصود هنا هو أن الدراما لا تخلق بعض المحن أو الكروب الانفعالية 
الجديدة؛ بل إنها تعيد إلى الحياة أو تجدد ظهور يعض الكروب أو المح 
القديمة ولكن في ظل ظروف آمنة نسبيا. وافترح «شف» أن التطهير يمكن 
أن يحدث إذا توافر شرطان أساسيان هما: 

)١(‏ إذا كان هناك توحد كاف مع شخصيات المسرحية؛ وكان هناك 
تعرف بأن الموقف الذي تعاد استثارته الآن؛ إنما هو نفسه الموقف الذي 
كانت انفعالاته في الماضي انفعالات غير محلولة. 


0ك 





(؟) إذا كانت هناك درجة كافية من الوعي بأن الموقف الحالي هو 
موقف آمن حقيقة (أي أنه مجرد مسرحية وليس موقفا ضعليا واقعيا). 

وقدم شف أيضا مفهوم «توازن الانتباه» 362108 01 5213268 وهو المفهوم 
الذي اقترح من خلاله الفكرة التي فحواها: أن الأمر المثالي ‏ بالنسبة لانتباه 
الجمهور ‏ هو أن يحدث لهم استغراق تقريبي يتوزع بالتساوي بين المحنة 
السابقة التي تعيد المسرحية إثارتها لديهم؛ وبين الحضور الآمن (الناشىٌ عن 
الوعي بأن الفرد إنما هو يجلس في مسرح يشاهد الممثلين يشاركون في 
بعض المشاهد الخيالية). ففي مثل هذه الظروف ‏ كما يفترض «شف» - من 
الممكن أن يحدث تفريغ للصدمات الانفعالية الخاصة بالماضي . ويحيق الفشل 
بالمسرحية إذا لم تنجح في حث أي اضطراب انفعالي لدى الجمهور؛ لكن 
المحنة التي تعاد استثارتها إذا أمسكت بتلابيب المشاهدين؛ على نحو كبيرء 
فإنهم يقغون في براثن البلبلة والارتباك (كما كانت حالهم في الموقف الأصلي)»؛ 
ولن يتم الوصول إلى أي فائدة علاجية من العمل الفني. 

إن التشابه بين هذه النظرية وبين الآلية (أو الميكانيزم) المفسرة للفكاهة 
(كما هي مطروحة في الفصل السابع) هي من الأمور الواضحة. وكما هو 
شأن العديد من الفروض الخاصة بنظريات التحليل النفسيء فإن الفرض 
المطروح سلفا هو فرض يصعب اختباره؛ هذا على رغم ما يبدو عليه من 
قابلية للتصديق. 

إن أفضل تأييد استطاع «شف» أن يقدمه؛ هو أن يذكر بعض التقارير 
العلاجية التي أشارت إلى التحسن الكبير الذي يظهره غاليا بعض المرضى 
عقب التفريغ لانفعالاتهم يبدو أنه هذا التحسن ‏ يحدث فقط عندما 
يدرك المريض الموقف العلاجي باعتباره موقفا آمنا غير مهدد . وسنعود إلى 
هذه القضية الخاصة بالتهدثة الانفعالية العلاجية التي تقوم بها الدراما 
في الفصل الثاني عشر من هذا الكتاب. 


دور الرسالة ع5ة55ع81 ع1 01 1016 عطل 


أيا كان محتوى المسرحية أو الفيلم (عنف؛ رعب؛ جنس صريح... إلخ). 
هناك جانب آخر هو الذي يساعد بالتأكيد؛ وإلى حد كبيرء في تحديد 
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الآثار التي تحدث لناء سواء كانت هذه الآثار جيدة أم سيئة؛ ويتعلق هذا 
الجائب بالرسالة أو المفزى 740581 الذي يحاول العمل الفني أن ينقله. إن 
العديد من إن لم يكن كل الأعمال الدرامية تحاول أن توصل فكرة ما أو 
اتجاها ماء تحاول أن تعلمنا درسا ما أو تقنعنا به بطريقة ما. فقد نعتقد أن 
«ماكبث»؛ مثلا, إنما تتضمن تحذيرا ما من الآثار الخطيرة للطموح الجامح, 
ذلك الطموح الذي لا تحده حدود وأن «عطيل» تتعلق بمخاطر الغيرة. 

ونجد مثالا أكثر وضوحا فيما يتعلق بفيلم «الذي طار فوق عش 
الوقواق» 7" الذي كان معنيا بالإشارة إلى ضرر محتمل الحدوث؛ وذلك 
عندما يستخدم الطب النفسي كوسيلة للضبط الاجتماعي للسلوك المندفع 
أو الأخرق» بدلا من كونه وسيلة للعلاج الطبي. إن الأثر الذي ستمارسه 
مثل هذه الأعمال على المشاهدين سيعتمد على مدى نجاح هذه الأعمال 
في تعديل نظرتنا إلى الحياة: أي كيف ستوظف هذه الأعمال كدعاية 
من جانب المؤلف (ولنتذكر دائما أن محاولات الإقناع قد تعطي أحيانا 
عكس النتائج المرجوة منهاء وأنها قد تجعلنا أكثر تصلبا ومقاومة فضي 
اتجاهاتنا؛ تلك الاتجاهات التي قد تسير في الطريق المضاد لمحاولات 
الإقناع هذم). 

حتى الشيء الدي يبدو ظاهريا «مجرد تسلية» قد ينقل رسالة ما. 
فأفلام «الكارتون» مثل «باباي» و«توم وجيري» التي تصادف أنها انتقدت 
على نطاق واسع باعتبار أن مضمونها يتسم بالعنف؛ يمكنها هذه الأعمال 
أن تعلمنا على نحو غير مباشر رسالة ‏ أو مغزى ما فحواها أن الشر 
لابد أن يحيق بأصحابه أو «القوة ليست هي الحق؛ وأنها ليست دائكما هي 
الغالبة» وهكذا؛ فإنه مثلما يوضع في الاعتبار الضرر المحتمل الخاص 
بالنسبة لمسرحية ما أو فيلم ماء ينبغي أن توضع الفوائد التي قد تجنى من 
هذه الأعمال في الاعتبار أيضا. 

بطبيعة الحال؛ لا تكون كل أشكال المغزى أو الدلالات المتضمنة ضي 
الأعمال الفنية في مصلحة المجتمع؛ فبعض الأفلام كسلسلة أفلام «رامبو»: 
مثلا؛ قد ينظر إليها باعتبارها تبرر العدائية الجماعية الخارجية. وقد 
شعر العديد من الناس بعدم الارتياح عندما استشهد رئيس الولايات المتحدة 
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«رونالد ريجان»؛ بعبارة «كلينت استوود» ('') الشهيرة «تقدم... اصنع 
تاريخي»: وذلك في سياق يتعلق بمواجهة دولية. 

وبينما قد يستهجن بعض الناس الأعمال الفنية الإباحية وذلك لأنهم 
يستشعرون تهديدا ما من خلال هذه النزعة الجنسية الصريحة: فإن أصحاب 
الحركة النسوية 1715]5ئضاء1 معنيون أكثر . وعلى نحو عملي: بالرسائل 
الضمنية أو الخفية التي قد تنقلها مثل هذه الأعمال؛ أي الطريقة التي 
يمكن من خلالها أن تقوم هذه الأعمال بتعديل الاتجاهات ومن ثم السلوك» 
نحو المرأة. وقد راجع ماسترسون )١184(‏ الشواهد القائلة بأن أنماطا 
معينة من «الأضلام الإباحية» تزيد احتمالية قيام الذكور بجرائم اغتصاب»: 
وذلك من خلال تدعيم هذه الأعمال لنوع من الإدراك الخاص للنساء وهو 
إدراك يعتبرهن مجرد موضوعات جنسية, أو بقايا مهملة؛ أو أنهن يستمتعن 
في النهاية بمثل هذه الممارسات السادية ومثل هذا الجنس القهري؛ وأنهن 
يحصلن على المتعة المثالية من خلال هذه الطريقة. 

إن كلمات العديد من «أغاني اليبوب» الحديثة كلمات مثيرة جنسيا 
وعدائية على نحو واضح. وتعتبر أغاني الراب (*") على نحو خاص؛ 
متميزة عرقيا ‏ غالبا - على نحو سمج ومعادية للشرطة؛ كذلك. ضفي 
العام 1147 قام شاب في التاسعة عشرة من عمره (من تكساس) كان يقود 
سيارة مسروقة؛ بإطلاق النار على شرطي وأرداه قتيلا عندما حاول إيقافه: 
وكانت دعوى الرأفة التي رفعها المحامون المدافعون عنه قائمة على أساس 
الزعم بأنه كان واقعا تحت التأثير الضار للموسيقى التي كان يستمع إليها 
وقت ارتكابه للجريمة: وكانت كلمات الأسطوانة الغنائية التي كانت مطروحة 
للبيع التجاري في الأسواق في ذلك الوقت تشتمل على كلمات خارجة 
كثيرة (0), 

وقد قام المسؤولون عن شركة «تايم ورنر» التي وزعت هذه الأسطوانة 
بتبركة أنفسهم من هذه التهمة؛ من خلال الزعم بوجود التزام من جانيهم 
بضمان ظهور أصوات الذين لا صوت لهمء وأن هؤلاء المحرومين من حقوقهم 
وهؤلاء الذين يعيشون على الهوامش ينبغي سماع صوتهم (صنداي تايمز ‏ 
4” أكتوير 1997). 
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هناك كذلك القلق الذي مبعثه إمكان أن يلحقنا الفساد نتيجة للرسائل 
المبثوثة تحت مستوى الوعي اليقظء أو عند مستوى ما تحت الشعور 
لةاتسفاطنا5: إنها الرسائل التي تحدث آثارها تحت مستوى العتبة الخاصة 
بالإدراك الواعي. وأحيانا ما أتهم بعض منتجي أسطوانات «البوب» ضي 
الولايات المتحدة بأنهم يدسون داخل أغاني البوب رسائل ضمنية: أو خفية, 
كتلك الموجودة في مثل جملة «التقفط البندقية وجريها» وهي رسائل تدفع 
المراهقين الى الانتحار أو إلى القيام بسلوك مضاد للمجتمع. وأحد مبررات 
مثل هذا الاتهام أن دستور الولايات المتحدة يعمل على حماية كلمات أغاني 
«الروك» ('') الصريحة بينما الرسائل الموجهة عند مستوى العقل تحت 
الشعوري لصتم كناوتعومءطنع 7(" قد لا تكون متمتعة بمثل هذه الحصانة . 

لقد تم رفض مثل هذه القضايا حتى الآن: وذلك لأن رافعيها لها قد 
فشلوا في إثبات وجود تلك التحريضات تحت الشعورية المزعومة؛ هذا إذا 
تجاوزنا عن الفاعلية الخاصة بهذه التحريضات. 

إن الشواهد البحثية المتعلقة بآثار الإقناع 6151012400م تحت الشعوري 
شواهد مختلطة. ويعتقد معظم الخبراء أن المثيرات التي تقع حقيقة تحت 
مستوى عينة الشعور أو بالأحرى خارج حدود الإدراك الممكن؛ لا يمكنها أن 
تؤثر في سلوكناء بينما تلك المثيرات التي تقع خارج وعينا الحالي 0 
ع أو تفهمها إذا تم الانتباه إليها)؛ هي ما يمكنها أن تؤثر فينا 
وينطبق هذا بطبيعة الحال على الإعلانات التي توجد في كل مكان 0 
والتي قد نعتقد أنه يمكننا تجاهلها؛ على رغم أننا لا نسجل مثل هذه 
المثيرات في أذهاننا بشكل واع؛ وذلك لأن انتباهنا يكون موجها إلى اتجاهات 
أخرى؛ فإننا على رغم هذا نتأثر بهاء وأحيانا ما يحدث ذلك على نحو كبير: 
لأن وسائل دفاعنا الإدراكية تكون على حالة كبيرة من الضعف إزاءها . 


الرقابة «رتطة:مكمء) 
الأمرالذي لا شك فيه. أنه في الوقت الذي نجني فيه بعض الفوائد من 
أيضا. إن إطلاق سراح الغرائز والانفعالات بشكل مطلق؛ إلى وقتنا هذاء 
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قد يجلب الخطر حتى للمؤدي نفسه (الذي قد تكون هناك بعض عوامل 
الذهان مترسبة بداخله), ولبعض الأفراد من المشاهدين للعمل الفني كذلك 
(قد يكونون فاسدين أخلاقيا مثلا) أو لأفراد من الجمهور العام (أي ضحايا 
الاغتصاب أو العنف خارج المسرح) أو للمجتمع بشكل عام (وذلك من 
خلال إحداث حالة من عدم الاستقرار السياسي مثلا)؛ وقد يفترض في 
كل هذه الحالات؛ أن الخطر الأعظم إنما ينشأ عقب قيام الأداء باستثارة 
الانفعالات القوية كالغضب أو الإحباط؛ من دون وجود أي متنفس أو حل 
مناسب لإعادة طمأنة أو تهدئة الأفراد الذين استثيرت بداخلهم مثل 
هذه الانفعالات. 

إن الاهتمام الخاص بمثل هذه الأمور ليس جديدا . ففي عالمنا المعاصر 
يتعرض التليفزيون للهجوم على نحو خاص. أما قاعات الموسيقى وال ميلودراما 
فقد كانت تعتبر مفسدة للأخلاق في العصر الفيكتوري. وفي القرن الثامن 
عشر اتهمت «أوبرا الشحاذين» 00612 8688355 1156 التي ألفها «جون 
جاي» (08 «طه1 بأنها مسؤولة عن زيادة السرقات في الطرق العامة: 
وذلك لأن قاطع الطريق ماكهيث 1130116803 تم تصويره في هذه الأوبرا 
باعتباره بطلا من الصناديد. 

هناك أيضا تاريخ طويل من الاتهامات الموجهة للأوبرات التي ألفها 
فاجنر :6دوة777 (4') والتي وصمتها بأنها ذات عواقب ضارة حتى على 
فاجئر نفسه. فهو لم يكن متسما فقط بالتعاظم والاستغلال لاآخرين بشكل 
كاد يصل به إلى مشارف المرض النفسيء لكنه كان أيضا يخشى احتمال أن 
يؤدي التعبير عن أفكاره ومشاعره: خلال أعماله؛ إلى تهديد رجاحة عقول 
الآخرين. فقد كتب «فاجنر» خطابا إلى محبوبته «ماتيلده فيزنيدونك» 
عل 177656200 5121106 يقول فيه: «طفلتي؛ إن تريستان هذا يتحول إلى 
شيء مخيف, يا له من فصل ذلك الفصل الأخير!! إنني أخشى أن تمنع هذه 
الأوبرا ما لم يتحول الأمر كله إلى نوع من المحاكاة التهكمية :0:ج (5") 
من خلال الإنتاج الرديء. إن أشكال الأداء المتواضع هي فقط بإمكانها أن 
تنقذني. أما أشكال الأداء كاملة الجودة فمن المؤكد أن تدفع الناس إلى 
الجنون. إنني لا أتخيل حدوث أي شيء آخر». (77,م 1969 ع8/1388) . 
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قد يبدو ما سبق أن قاله هاجنر بمنزلة اللغو الذي لا طائل من ورائه؛ 
إذا لم نعرف أن التينور م" الذي قام بغناء دور «تريستان» في هده 
الأوبرا في أول عرض لهاء قد مات عقب الأداء بوقت قصير؛ وهو في حالة 
من الهتر تسداتتذاء2 ١(‏ "كان يهذي خلالها بعبادته لقاجنر (1969 1/12862) . 

وقد اعتبر فاجنر عمله هذا مسؤّولا عن ذلك الموت؛ على رغم أن الأمر 
بطبيعة الحال قد يبدو بمنزلة المصادفة المحضة. وقد حاقت أقدار مماثئلة 
بمغنين عديدين كانوا مشهورين في زمنهم: كان اثنان منهم يقومان بدوري 
«تريستان» و«برونهيلده». إن التقمص الشديد لدور ما قد يبدو أحيانا ‏ 
على رغم إرادة متقمص الدور نفسه ‏ ذا آثار مهلكة: كما حدث ذلك مثلة 
عندما مات «الباريتون» (") الأمريكي: فعلاء تقريبا عند نقطة معينة تقع 
في نهاية أدائه لدوره في «قوة القدر» مقاوع© ره ععرم عط (5). 

إن هؤلاء الذين يشجبون موسيقى فاجنرء ويقولون إن الشر ملازم لهاء 
إنما يطرحون قضية مقبولة ‏ ظاهريا فقط ‏ حول الآثار المدمرة اجتماعيا 
لهذه الموسيقى. وكما قال ماجي )١1155(‏ فإن هذه الموسيقى «تتحدث 
بفصاحة بالفة القوة عن رغبات الزنا بالمحارم؛ وعن النزعة الجنسية غير 
المقيدة» وعن الكراهية والحقد؛ وعن الجانب المظلم من الحياة». أي أنها 
تعادي المجتمع؛ ومن ثم فلابد أن لها جاذبيتها للأفراد غير المتزنين» وكذلك 
المصابين بحالات من البارانويا (أو ذهان العظمة). لقد عشق هتلر هذه 
الموسيقى؛ كما يوجد بعض الأفراد الذين يعتقدون أن هذه الموسيقى قد 
وفرت الطاقة الدافعة للحركة النازية وللفظائع التي ارتكبتها وحتى أيامنا 
هذه مازالت أعمال فاجنر محرمة بطريقة فعالة في إسرائيل: كما أن 
بعض الأفراد يعترفون بخوفهم مما قد يطلقه تعرضهم البالغ لموسيقى 
فاجنر بداخلهم من انفعالات. 

من الصعوبة بمكان أن نقوّم مدى صدق مثل هذه المخاوف. ومن الواجب 
أن نتحاشى قراءة الكثير من الكتابات حول الموت الطارئ لأحد المؤدين 
على خشبة المسرح: فالنوبات القلبية تحدث للأفراد في مواقف عدة مختافة : 
فهي تحدث لهم خلال نومهم على نحو يمائل تقريبا حدوثها في أثناء 
مشيهم الهوينى أو ممارستهم الحب. وعلى الشاكلة نفسها يمكن للأفراد 
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غير المتزنين أو الذهانيين أن يحصلوا على الهاديات أو المعنيات 0165© 
لسلوكهم من أي مصدر متاح فعلا: من قصيدة لوليم بليك عكلة81 ,187 [24) 
أو لوحة حفر 8الطاعا6 لهوجارث طاموع0]] (*') أو من العهد القديم أو من 
اكتمال القمر. وقد يكون من المستحيل حماية مثل هؤلاء الأفراد من مثل 
هذه المثيرات المثيرة للسلوك العنيف أو الجنوني؛ ولذلك ينبغي علينا أن 
نتردد قبل أن نلوم عملا فنيا ونتهمه بالمسؤولية عن فعل مضاد للمجتمع؛ 
قد يبدو ظاهريا أن هذا الفعل قد استلهم هذا العمل كمحرك له. لم تمنع 
هذه الحجة المنطقية السلطات في جميع أنحاء العالم: وعبر التاريخ؛ من 
أن تأخن على عاتقها مهمة تقرير ما إذا كانت ستسمح أو لا تسمح. 
للجماهير برؤية بعض الأعمال الفنية في المسرح أو السينما. وأحيانا كما 
هي الحال: في المجتمع الأوروبي المعاصر يكون الجنس والعنف خاضعين 
للتحكم؛ لكن الرقابة تاريخيا كانت غالبا مدفوعة أكثر بالضوابط السياسية 
أو الدينية. 

لقد تم عرض «طرطوف» لموليير؛ التي هي ملهاة تتهكم على النفاق 
الديني لليلة واحدة العام /1777: وذلك قبل أن يتم تجريمها في فرنساء 
وهدد كبير الأساقفة في باريس بحرمان أي شخص من حقوقه الكنسية إذا 
ثبت أنه قرأ هذه المسرحية حتى بشكل سري. 

إن ما حدث منذ ذلك التاريخ هو تغير بالغ الضآلة؛ ففي تاريخ أكثر قريا 
يعود الى العام 1471 فقط حرمت سلطات الكنيسة على أتياعها من الكاثوليك 
مشاهدة أي إنتاج قادم من لوس أنجلوس. لقد حرمت مسرحية «بومارشيه 
نمم التي اعتمدت عليها أوبرا «زواج فيجارو» 1313856 عط1' 
0 01 00-0 ") وذلك بسبب محتواها المعادي للطبقة 
الأرستقراطية؛ ولم تفلت هذه الأوبرا من قبضة الرقباء إلا بسيب لغتها 
الفصيحة أو غير الدارجة؛ وكذلك موسيقاها الابتهاجية الصاخبة التي 
اعتّقد بأنها كافية لتحريف رسالتها السياسية وجعلها غامضة؛ ومع ذلك 
فإن بعض المؤرخين يعتبرون هذه الأوبرا من العوامل المساعدة على إطلاق 
شرارة الثورة الفرنسية وعلى إثارة سلسلة من عمليات الغليان السياسي 
عبر قارة أوروبا كلها . 
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وقع «شردي» ٠/6503‏ ("") في مشاكل أيضا مع الرقباء في إيطالياء وذلك 
لأن أوبراه كانت تعالج موضوع الطفيان؛ وهو موضوع تدبرته السلطات 
باعتباره يتصل بها على نحو وثيق. ومن ثم لم يكن بد من تغيير الشخصيات. 
فمثلا ظهرت شخصية دوق مانتوا 8482008 في أوبرا «ريجوليتو» 11801610 
بدلا من شخصية الملك باعتبارها أقل منزلة منه. كما تم تعديل الأماكن 
بحيث تكون بعيدة (فالسويد أصبحت نيو إنجلند شي أوبرا حفلة الرقص 
التنكرية 8211 0عكاقة11 عط1). 

وتعتبر أوبرا توسكا 10503 لبوتشينى نهنععنط 50 مثالا آخر على 
الأوبرات المهتمة بتصوير فساد «الطبقة الأرستقراطية», وهي ذات موضوع 
ثوري ولذلك اعتبرتها الرقابة ذات تأثير مهدد. 

أحيانا ما ينهض علماء النفس في قاعات المحاكم ويقولون إن هذه 
الكتب ‏ أو إن هذه الأفلام ‏ ليست لها أدنى قدرة على إيذاء أي مخلوق. 
وهذاء بالتأكيد؛ غالبا ما يكون غير حقيقي. أي عمل طني يقدم خبرة 
انفعالية شديدة لابد أنه يحمل عنصرا ما من عناصر المخاطرة. وهكذا فإن 
القضية الحقيقية التي ينبغي أن نوليها اهتمامنا هي أن نوازن بين الجوانئب 
الإيجابية والسلبية الخاصة بهذا العمل. ذهل تعادل القيمة التطهيرية ‏ أو 
غيرها من القيم الخاصة بالعمل ‏ ذلك الخطر الذي لابد أن يقع الأطراد 
تحت تأثيره السلبي؟ إن مثل هذه الأمور ليس من السهل تقديم إجابة 
مناسبة لها الآن. 

هناك كذلك القضية المتعلقة بمن ينبغي عليه أن يقرر الصوابء ولمن5 
فالانشغال باستقامة الأغراد غالبا ما يكون قناعا واهيا للدافعية السياسية. 
فهؤلاء الذين يتسنمون ذروة السلطة يريدون الحفاظ على الوضع الراهن, 
ومن ثم يخافون من الفن «الثوري». ولحسن الحظء تمتلك المجتمعات 
الديموقراطية فرصة للتغير من خلال وسائل غير عنيفة؛ موجودة في صميم 
بنائهاء ولذلك ليست هناك حاجة في مثل هذه المجتمعات للخوف من الانفعالاات 
الثورية التي يوحي المسرح أو أي شكل آخر من الأشكال الفنية بها. 

هناك قلق خاص في أيامنا هذه من أن موسيقى «البوب» وكذلك الثقاضة 
المحيطة بهاء قد تكون مسؤولة عن ذلك الانهيار الحادث في القيم الأخلاقية 
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رفظ لمشيو رديرو مين انيه المذلوكخاقية لدى الضساب الصبعاده 
وعلى رغم أن مثل هذا القول قد يبدو أمرا مؤكدا؛ ولا يمكن تفنيده: من 
وجهة نظر الجيل الأكبر؛ فإن هناك بديلا آخر قد يمكن طرحه هنا . ويقول 
هذ] الظرج اليديل إن موسيقل الزوب ني موسيقئ تمكين ؤياذة غامة فرع 
التسامح والتساهل؛ والسلوك سيئ الطراز أكثر من كونها مسبية لهما. 


الحركات الاجتماعية والتعبير الفني؛ يبدو أن التفسير التالي هو التفسير 
الذي يتفق مع الحقائق على نحو أفضل. فقد قام كل من «مور» و«سكيبر» 
و«ويليس» )١91/5(‏ 178/11115 ع نتوممنكا5 , :ه110 بتحليل مضمون أسلوب 
الأداء؛ وكلمات الأغنيات؛ والحياة الشخصية لفناني موسيقى البوب 7200 
قطة 511 على مدى العقود الثلاثة الأخيرة. وقد كانت النتيجة النهائية 
التي توصلوا إليها هي أن موسيقى «الروك» تقوم بتمثيل المعايير الاجتماعية 
بداخلها؛ على نحو واضح: أكثر من كونها تعمل على بدء التفييرات في 
هذه المعايير. 

ويبدو أن اختيار نجوم موسيقى «البوب» المحبوبين من جانب معجبيهم 
إنما يتم بالطريقة نفسها التي يختار بها المجتمع قادته؛ إلى حد كبير: من 
خلال عملية إجماع معينة. 

وبسبب ذلك الاستخدام الخاص لموسيقى «البوب» الخاصة: بأي فترة» 
من جانب الشباب للتعبير عن تمردهم ضد الجيل الأكبرء فإنه يكون من 
السهل بالنسبة لهؤلاء الكبار أن يصلوا إلى اعتقاد مضمونه أن هذه الموسيقى 
هي السبب الأساسي في الانحلال الأخلاقي. 

وقد يفسر هذا تلك المطالب المتكررة دائما بالرقابة على موسيقى البوب: 
وكذلك الفشل النهائي في قمع ذلك الشر المتخيل؛ الذي يعتقد أن هذه 
الموسيقى مسؤولة عنه. 

كشف الغطاء عن المؤلف «0طأتتة عطا آه عنتنومم::ظ]1 


عرف محللو الأدبء» منث وفت طويل: أن أي عمل خيالي؛ وريما الدراما 
بشكل خاص: إنما يكشف عن شيء ما خاص بسيكولوجية مؤلفه. وهذا هو 
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المبدأ الذي تفترض بعض الاختبارات الإسقاطية ("') للشخصية, كاختبار 
«بقع الحبر لرورشاخ»: أنه يكون نشطاء وإلى مثل هذا الافتراض تذهب 
النظرية التي تقف خلف الاستخدام التشخيصي لقصائد المرضى ولوحاتهم. 
فكلما زاد إطلال الأغراد على مصادرهم الداخلية الخاصة خلال إنتاجهم 
للعمل الفني» زاد اعتمادهم على خبراتهم وحاجاتهم وانشفالاتهم الشخصية 
خلال الإبداع. 

إن الكاتب المسرحي الذي يكتب حوارا عن نابليون: عليه أن يتخيل نفسه 
موجودا في عقل هذه الشخصية؛ بالدرجة نفسها التي قد يتصور بها 
المريض الفصامي بالبارانويا (أو ذهان العظمة) أنه هو ذاته نابليون. فقد 
يقوم هذا المريض بالاتكاء بنفسه على هذا الجانب من الشخصية بشكل 
حادء وقد يعجز عن التمييز بين الوهم والحقيقة. ومن ناحية أخرى فإن 
الفرق الجوهري بين الكاتب المسرحي وهذا الفصاميء إنما يتمثل ضي مدى 
مناسبة إنتاج كل منهما أو سلوكه لأعداد كبيرة من البشر. وكذلك في تلك 
المهارة التي يوثق كل منهما من خلالها خبراته وتخييلاته (1976 ,ضناوة5) . 

عندما يدخل كاتب المسرحية إلى عقل شخصياته المتنوعة يتطلب هذا 
منه بالضرورة أن يستخدم الخيال القائم على أسس مرتبطة بخبرته الخاصة. 
خلال ابتكاره ل «ماكيث»: قد يكون شكسبير قد وضع نفسه في ذلك 
الجانب المتحجر القلب والطموح من شخصيته الخاصة: وخلال كتابته 
الخاصة لكلمات الدور الخاص بالليدي «ماكدوف» في هذه المسرحية لابد 
أنه فحص المشاعر الرقيقة والودودة الخاصة به (أي بشكسبير ذاته). وقد 
يقيم المؤلف شخصياته ‏ كذلك ‏ على أسس تتعلق بأشخاص آخرين يعرقهم 
بشكل جيد أو لاحظهم بشكل وثيق. 

ومع ذلك؛ تظل هذه المسرحيات:؛ مثلها في ذلك مثل الروايات؛ مشتملة 
غالبا على مضمون ما يتصل بالسيرة الذاتية للمؤلف. 

يخشى بعض المؤلفين من الغرابة الخاصة التي تكون عليها الأعمال 
التي يبدعونهاء فقد يعتقد الناس أنهم مصايون بالجنون أو الانحراف. 
فعندما كتب «أونيسكو» مسرحيته الأولى «المغنية الصلعاء» 37030078ح 6314 
تردد في أن يقدمها للتمثيل على خشبة المسرح؛ وذلك لأنه شك في أنها قد 
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تحظى بقبول أي فرد آخر غيره. وقد كان هو نفسه مبتهجا وراضيا عندما 
اكتشف أن الجمهور قد تعامل مع هذه المسرحية باعتبارها مسرحية طريفة 
ومرحة؛ وهكذا استطاع أن يفهم ‏ على نحو واضح ‏ أن التخييلات الخفية 
التي خشي منها قد تكون نشأت عن حالة خاصة مؤقتة من الجنون كانت 
موجودة لديه في وقت معين. 

قد يساهم ذلك الميل الخاص نحو العصاب أو الذهان في العملية 
الإبداعية. فالعديد من المؤلفين الموسيقيين البارزين كانوا يعانون من ذهان 
الهوس - الاكتئابي وزومطاءتزوم علازووعرم06 - عنصة1 (2), وقد كانوا من 
هؤلاء الذين يظهر إنتاجهم على نحو خاص خلال فترة الهوس من هذا 
المرض أو من هؤلاء الذين تكشف أعمالهم عن تقلبات مزاجية تمائل حالة 
الكاتب المبدع (1990 ,0'868 ,1987 ,356:). قد يضع كتاب المسرح 
انفنهم في هلب ايطراباتهم العقلية الخاضة من الجل توليد اناده متكييرة 
للاهتمام في أعمالهم. فقد وجد «جيمسون ‏ 331508 لٌ» :)١549(‏ أن نسبة 
لا تقل عن 17 من كتاب الدراما قد تلقوا علاجا مضادا لبعض الاضطرابات 
النفسية التي عانوا منهاء وكان معظم هذه الاضطرابات متعلقا بالاكتكاب؛ 
ويبدو أن الشعراء هم أيضا معرضون للاضطراب على نحو عميق. قفتصف 
الشعراء الذين درسهم جيمسون عولجوا من الأمراض الهوسية ‏ الاكتئابية 
بعقاقير مثل الليثيوم أو مضادات الاكتئاب؛ وتلقوا أيضا علاجا بالصدمة 
الكهربائية '807: أو أمضوا وقتا ما بالمستشفى. ليس من الضروري أن 
يكون المرء مجنونا بالطبع كي يصبح مبدعاء لكن الشيء الواضح ظاهريا أن 
الجنون قد يساعد على الإبداع (41), 

وقد أكدت التحليلات الوراثية التي أجريت بأسلوب المقارنة بين التوائم 
تلك الصلة بين الإبداع والذهان 9*). 

تجتذب المسرحيات المشاهدين: وقد يتم تفسيرها عند مستويات مختلفة 
من المعنى (1976 8ذ[35). ضفي المقام الأول هناك مستوى الواقع العياني 
16311 6ا001016) حيث يتم تركيز الاهتمام عنده على ما تفعله الشخصيات 
أو تقوله فعلاء فمثلا قد يعاني أحد ممثلي الكوميديا في ملهاة تهريجية 
/إل6تدهه عاوناومة51 ('*) معاناة واضحة من أجل إصلاح سيارته الحرون 
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المعطلة: أو يقوم أحد الأمراء بالتحري حول موت والديه المثير للشك ويحاول 
أن يستجمع شجاعته لقتل المجرم المحتمل (4*). هذا هو الشكل الأبسط من 
التذوق؛ لكنه قد يكون المستوى الكافي تماما لإحداث السرور الخاص بوسيلة 
ما من وسائل التسسلية. 

ثانيا: هناك ذلك المستوى الخاص بالمجاز الشعري أو المجاز الجمالي 
*0طمقاع81 عنا506؛ وحيث تستثار روابط اليجورية (5*) أكثر اتساعاء كما 
هي الحال مثلاء بالتسبة للفكرة التي تنظر للإنسان والآلة باعتبارهما 
أعداء طبيعيين: أو كما في حالة تلك المعضلة الأخلدفة الخاصة بما إذا 
كان الانتقام دافها مبررا لسلب حياة شخص آخر. وتستغرق معظم الأعمال 
الدرامية المهمة بنفسها على نحو مناسب في تلك القضايا الاجتماعية 
والفلسفية الأوسع والممائلة لهذه الأفكار والمعضلات: كما يقضي المشاهدون 
الأذكياء الكثير من أوقاتهم في متابعتهم للعمل الفني عند هذا المستوى 
الخاصء الذي يكمن خلف مستوى سطح العمل [16976 - 81618 بدلا من 
الاكتفاء بالمستوى العياني السابق. 

أما المستوى الثالث من التحليل الذي يهتم به نقاد الأدب وعلماء نفس 
الديناميات (0؛) على نحو خاص؛ فهو مستوى يتعلق بالتأمل حول الحياة 

لتخييلية (أو التهويمية) للمؤلف. وهنا يتم طرح التساؤل من أجل معرفة 
تلك الجوانب من سيكولوجية المؤلف التي كانت هي المحددات المؤثرة ضي 
ايان المترومات المتكررة التي كتب عنها؛ وكذلك من أجل تحديد الطريقة 
التي تستجيب من خلالها الشخصيات في أعماله المختلفة للمواقف التي 
تجد نفسها متورطة فيها. فهل يشعر المؤلف بانعدام الأمن في السياق 
الذي يتقدم على نحو سريع والذي تقدمه التكنولوجيا إلى الدرجة التي 
تكون سيارته الخاصة به هو نفسه؛ قادرة على أن تجعله يشعر بعدم 
الكفاءةة هل كان يعاني بشكل خاص في طفولته؛ وذلك لأن والدته قد 
اغتصبت حشوقه من خلال رجل آخر كانت الأم تصر على أن يناديه ذلك 
الطفل بلقب «عمى» (")؛ هناك احتمالات عدة هناء ومن المثير للاهتمام 
أن نتأملهاء هذا على رغم معرفتنا بأن التحقق منها لن يكون داكما 
أمرا ممكنا. 
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استخدم كتاب الدراما التفاعلات بين هذه المستويات عبر التاريخ, كي 
يضيفوا عمقا سيكولوجيا لأعمالهم. ففي التراجيديا الإغريقية كان 
«الكورس» يؤدي دوره كمعاق على الأحداث؛ يعمل على إلقاء مريد من الضوء 
على الحقائق الكلية التي تقوم الأحداث الفعلية بتمثيلها أو بالإبانة عنها. 
كذلك اشتملت المسرحيات الأخلاقية في القرون الوسطى على شخصيات 
تجسد المبادئٌ العامة؛ لكنها كانت أيضا قابلة للتمرف عليها باعتبارها 
شخصيات خاصة موجودة في الواقع الاجتماعي. 

ويصدق الشيء نفسه على أوبريتات (أو الأوبرات الخفيفة) ل 
«جيلبرت» [*) ودسوليشان» التي يمكن الاستمتاع بها باعتبارها مجرد لغوء لا 
معنى له أو باعتبارها سخرية اجتماعية لاذعة. فشخصية «سير جوز يف 
بورتر» الذي ظهر في العمل المسمى 21020:6 110/5 على أنه السيد الأول 
للبحرية على رغم أنه لم يذهب إلى البحر طيلة حياته. هي شخصية قد صيغت 
على منوال شخصية الناشر ويائع الكتب الشهير «و. ه سميث» 50111 .77.11: 
الذي يتناسب معه هذا الوصف في المسرحية. وعلى المنوال نفسه؛ فإن الكتب 
التي ألفها دكتور سيويس 56355 :(1 وكذلك أهلام الكارتون التي قدمها والت 
ديزني قد يتم الاستمتاع بها عند المستوى العياني» لكن يظل هتاك عادة مفزى 
أعمق يبدو واضحا للراشدين: وإن كان خافيا بدرجة ما بالنسبة لوعي الأطفال. 

تعتمد الدلالة الرمزية لمسرحية ما بشكل جزثي على الإدراكات 
والاهتمامات الأولية للمشاهدين. فالمسرحية الطليعية «في انتظار 
جودوء (3) تتعامل بشكل واضح مع التوقعات المحبطة؛ لكنها فسرت أيضا 
تفسيرات متنوعة وفقا للمناخ السياسي السائد في الدولة التي مثلت فيها . 
فعادة ما يفسرها المشاهدون الذين ينتمون إلى الثقافة الأنجلو أمريكية من 
خلال بعض التفسيرات الدينية؛ وأما الفلاحون الأجراء الجزائريون فقد 
فسروها باعتبارها تشير إلى الوعود الكثيرة التي لم تنفن قط بالإصلاح 
الزراعي. أما البولنديون فقد فسروها في ضوء خبرة الاستقلال الوطني 
الذي طالما حرموا منه. 

إن ما تستثيره المسرحية نفسها هو مجرد عاطفة؛ أما المشاهدون أنفسهم 
فيقدمون السياق المناسب لتفسير هذه العاطفة. 
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يصدق كثير مما سبق على العمل المسمى 01016 1328 «دورة الخاتم» 
لفاجنر. فالغموض مقدم فيه على نحو متعمد لتوسيع مدى جاذييتهة؛ 
كذلك يكشف المخرجون الذين يحددون المشاهد والشخصيات والحقبة 
الزمنية على نحو ضيق جدا في أعمالهم ‏ عن قدرتهم على إدراك حل 
واحد فقط ممكن للعمل؛ لكنهم بقيامهم بهذا التحديد. يضيقون المدى 
الذي يمكن أن يتحرك خيال الجمهور خلاله. وهناك أيضا ذلك الخطر 
المتمثل شي أن التفسير المحدد للمخرج قد يعوق العملية التي أطلقها الكاتب 
كي ينبه منطقة ما تحت الشعور لدى الجمهور بطرائق أكثر اتساعا وأكثر 
شخصية في الوقت نفسه. لا يوجد أي شيء يمكنه أن يمنع متلقيا ما أو 
ناقدا معينا من رؤية أشياء معينة في مسرحية ماء أكثر مما قصده الكاتب 
أو أكثر مما كان واعيا به في وقت كتابته للمسرحية. 

وللسبب المميز نفسه لا يكون هناك ميرر ما يجعلنا نقول إنهما ‏ المتاشي 
والناقد ‏ كانا على خطأ في رؤيتهما هذه. فعقدة أوديب المفترض وجودها 
لدى هاملت (1986 ,11616 :8 8301010) ريما كانت تمثل جانبا من استبصار 
شكسبير الخاص حول الطبيعة البشرية»: وهو جانب دُمج بطريقة ما داخل 
هذه الشخصية:؛ أو ريما كانت هذه العقدة ‏ تمثل جانبا من جوانب 
شخصية شكسبير ذاتها. وقد تسلل هذا الجانب خفية ‏ أو على نحو غير 
متعمد ‏ إلى عمله. وهناك تفسير بديل آخر يتمثل في أن عقدة أوديب هذه 
قد تكون موجودة فقط في الخيال الفرويدي للناقد الذي يلاحظ وجودها 
في العمل الفني. ومن الصعب معرفة الحقيقة؛ وريما كانت معرفتها غير 
ذات أهمية كبيرة: ما دام العمل متسما بمثل هذه القوة على إثارة الأفكار 
والمشاعر: لدى العديد من الناس؛ وعلى مدى مثل هذا الزمن الطويل. 

الأفكار المستحوذة على مؤلفي الموسيقى والكتاب 

وعات 1 ع ونرعووجرمد00) 01 مسمأويء5وط0) 

عندما ننظر إلى أعمال أعظم كتاب الأوبرا؛ من المحتمل أن نرى في 
هذه الأعمال موضوعات رئيسية (إثيمات) محددة تتكرر على نحو ملحوظ 
بحيث تبدو كأنها تفضح انشغالاتهم الشخصية. ومن الممكن أن يكون هذا 
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صحيحا أيضا حتى بالنسبة للمؤلفين الموسيقيين الذين لم يكتبوا كلمات 
أعمالهم الغنائية الخاصة بهم, وذلك لأنهم يكون لهم نفوذهم الكبير: عادة, 
في اختيار الموضوعات التي يلحنونها. 

تظهر المشاهد الخاصة بالعلاقة بين الأب وابنته على نحو خاص بتكرار 
كبير فضي أويرات «فردي»» ويتمتل الشكل النموذجي هنا عادة كما يلي: أن 
هذين الشخصين يحب أحدهما الأخر على نحو شديد العمقء؛ لكن الأب 
غالبا ما يفقد ابنته بطريقة مأساوية معينة. وربما كان هذا مرتبطا بالحقيقة 
المعروفة؛ وهي أن زوج شردي الشابة وكذلك اثنان من أطفاله قد ماتوا 
خلال فترة عامين فقط؛ وقد حدث هذا في بداية نشاطه الموسيقي. في 
ذلك الوقت كان شردي يحاول كتابة أويرا هزلية 618مه تنتدمء 3 7'”) والأمر 
المثير للدهشة أن هذه الأوبرا قد نجحت: لكن شردي في لحظة ما شعر بأنه 
لن يستطيع الكتابة ثانية. لكن ما حدث بعد ذلك؛ هو أنه قد استطاع متابعة 
عمله فكتب أعماله التراجيدية الكبيرة: والكثير من هذه الأعمال (مثل: 
«لويزا ميللر» :341116 1153.آ؛ و«ريجوليتو»؛ و«لاتراشياتا» 11371218 1-2 
ودسايمون بوكانجرأ» 2062356818 512108) يهيمن عليه موضوع فقد 
الوالدين لأبنائهم. ومن الواضح أن مأساة شردي الشخصية قد هيأته كي 
يكتب حول هذا الموضوع بقوة خاصة:؛ واستبصار عميق معين. 

أما بوتشيني فكان متخصصا في إخضاع بطلاته الجميلات والضعيفات 
للعذاب البطيء والانهيار النهائي؛ وقد كان ذلك العذاب والانهيار يحدثان 
بأيدي أفراد أشرار أو مضللين. ولا يعني هذا بالضرورة أنه كان يميل إلى 
التخييلات السادية. فالأكثر احتمالا أنه قد وفق في الوصول إلى معادئة 
ناجحة تتعلق بالموضوع العاطفي الذي كان يستطيع أن يكتب عنه أفضل من 
غيره من الموضوعات؛ وربما كان بوتشيني؛ على نحو خاص؛ مأخوذا؛ ضي 
شبابه بأوبرا «لاتراشياتا» لقردي (كما كان يحدث عادة: بالنسبة لأي شخص 
حساس) وعلى نحو كان له ما يبرره في تلك الفترة؛ وأن هذا العمل ظل 
النموذج المثالي بالنسبة له على مدار حياته. 

وتعتبر أوبرا «لاروندين» 06ذ0ه80 1.3 التي ألفها بوتشيني وهي التي 
تؤدى أقل من غيرها مقارنة بأوبراته الأخرى؛ تقريباء مجرد إعادة صياغة 
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لأوبرا «لاتراشياتا» لفردي. وربما كان بوتشيني قد عانى كثيرا من ذلك: لكن 
العديد من الأوبرات المفضلة التي قام بتأليفها يتضمن أصداء خاصة من 
شردي؛ وقد قام بنجامين بيرتين ('*) هعاامز8 منسهزمدء8 - حيال الشباب 
من الذكور بما قام به بوتشيني مع الفتيات الجميلات؛ فقد أخضعهم 
(أوبراليا) للمعاملة القاسية اللاإنسانية. وربما قد كان توجهه الجنسي 
المثلي وثيق الصلة بهذا الموضوع: هذا إضافة إلى مشاعره الخاصة بأن 
الآخرين يسيئون فهمه ويستبعدونه نتيجة لذلك؛ وهي مشاعر أدت به على 
نحو واضح إلى أن يفرض على نفسه منفى خاصاء أولا في أمريكاء ثم بعد 
ذلك في أدنبره؛ عند بقعة نائية من ساحل «سافوك» 00836 50110116 . 

كتب موتسارت عن الخيانة الجنسية باستبصار وحماسة خاصين قد 
يجعلان من السهل على المرء أن يفترض أنه قد مر بخبرة شخصية تتعاق 
بهذا الموضوع. ويتسق هذا مع شهرته الخاصة كشخص يطارد النساء (زثر 
نساء) ؛ هذا على رغم أنه كان بطبيعة الحال صغير السن حتى عندما 
مات (""2؛ وهذا الموضوع شائع على نحو كبير؛ في الأعمال الكوميدية 
بشكل عام. 

كتب فاجنر كثيرا حول صراعات القوة؛ وحول البحث عن المثل العلياء 
وهي موضوعات تتمائل؛ على نحو واضح مع ميله الخاص لأن يكون عظيما 
وطموحا في حياته الواقعية. هناك موضوع رئيسي آخر قد ساد العديد من 
أوبراته؛ ألا وهو الرغبة في أن ينعم بالسلام والخلاص من خلال الموت» 
وهي رغبة تبدو كأنها مستمدة من رغبة شخصية خاصة به في اموت . ضفي 
خطاب إلى فرانزليست ('*) كتب فاجنر (181051) يقول: 

«عندما أفكر في العاطفة الهوجاء المندفعة في أعماق قلبي؛ وفي التشبيث 
الذي يتعلق من خلاله هذا القلب: بأهداب الحياة؛ وصد رغبتي؛ يصيبني 
الرعب؛ وعلى رغم أنني مازلت حتى الآن أشعر بهذا الإعصار بداخلي؛: 
فقد وجدت على الأقل سكينة ما يمكنها أن تساعدني على النوم في ليالي 
الأرق الطويلة. سكينة تتعلق بذلك التوق الأصيل المستعر تلموت؛ للاشعور 
المطلقء للعدم التام. إن التحرر من كل أحلامنا الخاصةء هو الخلاص 
الوحيد النهائي». 
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لاحظ العديد من المراقبين أن عمل «أندرو لويد ويبر» ,2(0نآ لاعمل مث 
و76 والذي يبدو الأكثر نجاحا وهو «شبح الأوبراء زه تدهئهفطام 18 
8 116 عمل يشتمل على عناصر معينة من سيرته الذاتية: خاصة ما 
يشتمل عليه هذا العمل من موضوع رئيسي يتعلق بوجود مؤلف موسيقي 
موهوب شديد الانطواء؛ ويفتقد تماما الثقة حول شكله الخارجي؛ وقد قام 
فيب بالاختيار الخاص لهذا العملء وهو العمل الذي رفع إلى مصاف النجمية 
(أو النجومية) مغنية سوبرانو جميلة كان واقها في حبها على نحو مأساوي. 
ويعتبر «و. س جيلبرت» 0110616 .75 كاتبا جديرا بالاهتمام على نحو 
خاص من وجهة نظر التحليل السيكولوجي. 

شفي دراسة دقيقة حول العلاقة بين حياة جيلبرت وكتاباته» أرجع إيدن 
(1587) 8368 أشكار هذا المؤلف المسيطرة عليه على نحو حوازي - 
والخاصة بالعذاب, وتنفين حكم الإعدام؛ ووجود امرأة مسنة ضخمة الجسم 
ومسيطرة, في أعماله إلى عمليات التثبيت 7" الاننعالية الناشئة عن 
أحداث خاصة وقعت لهذا المؤلف في طفولته المبكرة. 

وتعتبر هذه الدراسة التي كشفت عن أن مشكلات الكاتب الشخصية قد 
تتجلى في أعماله؛ دراسة مثيرة للاهتمام الشديد من جانب أي شخص 
يكون على ألفة بالأوبرات التي مثلت على مسرح ساشوي (**, 

وتوضح الأمثلة السابقة أن الموضوعات الرئيسية المتكررة (الثيمات) 
التي يختارها كاتب ما؛ كي يعالجها موسيقياء خاصة عندما تتكرر على نحو 
لا يمكن أن نخطئه؛ إنما تعطي ‏ هذه الموضوعات ‏ علامات هادية عن كنه 
الطبيعة الشخصية والمشكلات الخاصة بهذا الكاتب. وهناك مبررات كافية: 
يقيناء للاعتقاد بأن هذه الموضوعات المتكررة تعطينا فملا مثل هذه العلامات 
الهادية. هذا على رغم أن مثل هذه التأويلات الدينامية غير المجاملة هي 
ما ينبفي إرجاؤها بحيث تجيء عقب استبعاد التفسيرات المباشرة الموجزة 
الأخرى البديلة. 

هناك ما يشبه النظرية الأخرى البديلة (نعرضها في الفصل الثاني من 
هذا الكتاب) وفحواها أن الموضوعات الرئيسية (الثيمات) إنما يتكرر ورودها 
في بعض الأعمال: لأنه يتم اختيارها من جانب المتلقين باعتبارها ذات 


5 00-7 





جاذبية خاصة؛ وأن ما يقوم به الكاتب ‏ ببساطة ‏ هو أنه يزود جمهوره بما 
يعرف أن هذا الجمهور يريده. أما هيما يتعلق بالأويراء طقد وضعنا - نحن 
الجمهور ‏ في قلوينا عدد|محدودا من المؤلفين «العظام» وأعمالهم. وذلك 
لآنهم بصرف النظر عما إذا كانوا يخبروننا بشيء عن أنفسهم. أو لا يخبرونتنا 
يه؛ فهم يقينا يكشفون لنا عن شيء ما خاص بنا نحن حول أنفسنا . 
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ا 
جذور الأداء 


يحسن بنا أن نفهم الدور الذي يلعبه السرح داخل سيكولوجية الإنسان, 
من خلال فحص الجذور الخاصة بالمسرح. وما أقصده بذلك ليس الإشارة 
إلى تاريخ المسرح كما يتم تعليمه في العادة؛ بل الإشارة إلى الأسس الغريزية 
والأنثروبولوجية للدوافع التي أدت على نحو حتمي إلى ظهور الدراما شي 
المجتمع الإنساني عامة. فهل يمكننا أن نكتشف بشائر الآداء الإنساني في 
سلوك الحيوان؟ وهل هناك خصائص مهينة أو قدرات خاصة في المخ 
البشري تعمل على تعزيز ارتقاء هنون الأداء وتعزيز الاستمتاع بها؟ هل 
يمكننا الوصول إلى استبصار خاص حول الوظائف الاجتماعية والنفسية 
للأداء. من خلال ملاحظتنا للطقوس الخاصة بالمجتمعات التي يطلق عليها 
اسم المجتمعات البدائية؟ 

وأخيراء هل تكشف الموضوعات الرقيسية المتكررة (الثيمات) في الأعمال 
الدرامية (الكلاسيكية والشعبية) عن أي شيء خاص يتعلق بالانشغالات 
والتخييلات الجوهرية للكائنات البشرية؟ هذه عينة من الأسئلة التي سينصب 
عليها اهتمامنا في هذا الفصل. 


اللعب والتخييل (85)ة1 عت 18137 

يعتبر اللعب واحدا من أكثر جذور أو أصول الأداء المسرحي وضوحا. 
فكل الش بيات؛ خاصة ما يسمى واحد الرئيسات 5عئهه:ترم ('), تحب أن 
تستكشف البيئة المحيطة بهاء وأن تمارس مهارات غطرية: وأن تختبر 
حدودها وإمكاناتها الجسمية والعقلية. إن القيمة البقائية لمثل هذه النزعة 
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الحيوان على ألفة بالبيئة كما يصل إلى التحكم فيها. فاللعب يزوده بمجموعة 
متنوعة من الخبرات والممارسات الحسية الحركية المهمة؛ من أجل 
استمرارية الحياة. 

عندما يشترك قردان صغيران في محاكاة معركة فإنهما؛ من ناحية, 
يرسخان شكل السيطرة (بتحديد من هو الزعيم)؛ ومن ناحية أخرى يجربان 
المهارات التي قد تكون مطلوبة؛ يوما ماء في معركة حقيقية؛ إما في مواجهة 
عضو منافس أو غريم من نوعهما نفسه؛ أو في مواجهة أعدائهما الطبيعيين 
الآخرين. إن اكتساب الخبرة هو الوظيفة الأكثر عمومية وشمولا للعب؛ قلا 
يوجد إلا أدنى شك ضي أن لعبة مثل «القط والفأر» إنما تدور حول من هو 
المسيطر في هذه اللعبة. فالقط يترك فريسته تهرب ثم يستعيدها مرة 
أخرىء على نحو متكرر, وذلك حتى يكتسب ممارسة مفيدة في سلسلة 
عمليات الصيد التالية. وتكتسب مثل هذه الممارسة؛ على نحو جيد: فقط 
عندما لا يكون الجوع ضاغطا على القط بشكل مباشر. 

ويعتبر اللعب المنفرد الذي يقوم به طفل؛ عندما يتسلق شجرة؛ أو يقوم 
به كلب عندما يطارد كرةء مثلا؛ نوعا من الممارسة الممائلة للمهارات وتعلما 
خاصا أيضا لقوانين الطبيعة, وذلك من أجل الاستفادة بهما ‏ هذه الممارسة 
وهذا التعلم ‏ في مناسبات تالية في المستقبل. وليس من قبيل المصادفة أن 
يطلق على الأعمال الدرامية أيضا الاسم 213:5 (") نفسه؛ وذلك لأن الخبرة 
المتزايدة بالحياة والاستعادة المتزايدة لها تمتلان بعض المكافآت الخاصة 
التي تقدمها هذه الأعمال. 

لكن اللعب ليس مجرد نشاط جسمي؛ فبسبب وجود عقول على درجة 
عالية من التقدم لديناء توافرت لنا قدرة فطرية على اللعب العقلي؛ وتواطر 
لدينا ميل خاص نحو هذا اللعب؛ ونحن نسمي هذا اللعب العقلي «تخييلا». 

والشخص الذي تتاح له الفرصة لملاحظة الأطفال وهم يكبرون سيندهش 
بدرجة كبيرة من تلك السهولة التي يتمكنون من خلالها من ابتكار ألعاب 
صغيرة؛ وابتكار أصدقاء خياليين؛ وأعداء؛ وجنيات؛ ووحوش؛ ومن حديثهم 
مع النياتات والحشرات في الحديقة: ومن تعاملهم مع ألعابهم غير الحية 
باعتبارها كائنات حية. وهذا ليس نوعا من الجهل؛ وليس علامة على 
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الاجترار 570ناناة أو الانفصال عن الواقع أو الفصام: بل هو. على العكس 
من ذلك؛ نوع من النشاط الإبداعي والصحي شديد الرقي؛ وهو المكافئّ أو 
الممائل العقلي للعب. وتهد القدرة على توليد ومعالجة الصور المركبة داخل 
عقولنا ‏ ريما بما يفوق كل قدرات الإنسان الأخرى ‏ المسؤولة عن اليروز 
المبكر للإنسان داخل المملكة الحيوانية. ولسوء الحظء فإنه يبدو أن هذه 
القدرة على التخييل يتم فقدانها على نحو تدريجيء أو على الأقل يتم 
قمعهاء مع نمونا في اتجاه «النضج»»؛ ومع تحولنا إلى كائنات «مسؤولة» 
واعية بذاتها. ويعتبر المسرح والأغلام بالنسبة للراشدين نموذجين للمنافن 
الأخيرة: المقبولة اجتماعياء للتعبير عن غريزة اللعب العقلي هذه. 

كما ذكرنا في الفصل الأول؛ فإن واحدة من أكثر الوظائف أهمية للمسرح 
في المجتمع الإنساني؛ تتمثل في أنه يمنحنا خبرة بالمواقف التي لا نواجهها 
كثيرا في الحياة الفعلية. خبرة بديلة بالنسبة للممثلين» وخبرة بديلة بعيدة 
خطوات عدة أيضا بالنسبة للمشاهدين. وهذا يفسر ذلك الانتشار الكبير 
لموضوعات رئيسية زثيمات) خاصة بالرعب والكوارتث والاغتصاب والموت 
وغيرها من الموضوعات المخيفة في الأفلام والمسرحيات: فهي موضوعات 
لا نمر بالخبرات الخاصة بها كثيرا في حياتنا اليومية العادية. 

إن موتنا الخاص مثلا: هو من الأمور التي تحدث للمرء مرة واحدة ضفي 
الحياة: كما أن موت الأشخاص الحميمين بالنسبة لنا هو من الأمور نادرة 
الحدوث. ولذلك ليس من امثير للدهشة أن نكون في حالة سعي من أجل 
إعداد أنفسنا ‏ بشكل ما لمثل هذه الأحداث الاستثنائية الطارقة: وأن 
نستعيد استجاباتنا الممكنة لهاء ومن ثم نكتسب تحكما أفضل في هذه 
الأحداث؛ من خلال التخييل واللعب؛ ويعتبر المسرح أحد أشكال البحث عن 
مثل هذا الإعداد للذات. ويشتمل أسلوب «السيكودراما» الذي حاز شعبية 
كبيرة: في كثير من أرجاء أمريكا وأوروباء على الاستخدام العلاجي للوظائف 
الاستكشافية والاستعادية للمسرح. فمن خلال تمثيل الأدوار ومحاولة اليبحث 
عن حلول للمشكلات الخاصة بالعلاقات الإنسانية؛ في المناخ الآمن الخاص 
بالعيادة النفسية: يمكن للمرضى (أو العملاء أو الزيائن 116115© كما يطلق 
عليهم اليوم في أغلب الأحوال)؛ أن يمارسوا المواجهات المتبادلة بين 
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الأشخاص من دون أن يتعرضوا للعقاب ‏ على نحو مؤذ ‏ عندما يرتكبون 
خطأ ما. وتقوم الموسيقى بأداء الأثر نفسه بالنسبة للانفعالات. إنها تقدم 
إثارة قوية ولكنها مؤقتة (ولذلك فهي آمنة) للمشاعر. ولاشك أن التمايل 
(بفعل الموسيقى) يقوم بالطريقة نفسها بالإبدال أو التحويل الخاص لوجودنا 
المتمثل في بقائنا الجسمي في حالة جلوس طويل الأمدء فالموسيقى هي 
حالة من التحول بعيدا عن حالة التسطح الانفعالية النمطية التي نكون 
عليها كل يوم في حياتنا الدنيوية. 

لقد ناقشنا المكافآت التعبيرية والتنفيسية للأداء في الفصل الأول: وقد 
لوحظ لدى الثدييات (واحد الرئيسات) غير الإنسان أن الصيحات الصوتية 
الإيقاعية المرتفعة؛ والتي يتم رفعها إلى أقصى ذروة لهاء يعقبها نشاط بديل 
(مثل ضرب الصدر باليدين لدى الغوريللا قاطنة الجبال): وهذه الاستجابة 
هي استجابة شائعة في حالات الاستثارة القوية. وقد تكون هذه الاستجابة 
عبارة عن «عدوى اجتماعية»؛ فهي تطلق ردود أفعال ممائثلة لدى أغراد 
آخرين في الجماعة؛ خاصة لدى الذكور الراشدين. وبالنسبة للإنسان 
الذي يراقب هذا السلوك؛ قد تبدو مثل هذه الاستجابات مماثلة للشكل 
السلوكي الخاص الذي نسميه «الاستعراض». إن تمائل هذا مع المشهد 
الخاص ب «تينور» إيطالي؛ يكمل نفمة معينة؛ فيندضع الجمهور في حالة 
تصفيق كيير (استحسانا لأدائه) هو من الأمور ذات الجاذبية الخاصة هنا . 
وكلما زادت فترة النشاط الصوتي التي يسمح خلالها بتكوين التوترء زاد 
النشاط اللفظي في نشاط الاستحسان النهائي هذا لدى الجمهور. 

إن الأداء الحي ليس مجرد محاكاة للسلوك اليومي: إنه عبارة عن منشط 
بيولوجي 3ا113تستا5 لدعاع 81010 (2016,1990©) . فعندما يؤدي الممثلون 
والمغنون والراقصون أدوارهم بكفاءة: فإنهم يقومون فملا بإطلاق الطاقات 
لدى المتلقين لفنهم. ومن أعراض هذا التنشيط الجسمي التصفيق؛ 
والتصفير؛ والصراخ: وضرب الآرض بالقدمين؛ وهي أعراض تظهر لدى 
المتلقين: الذين تم «تحريكهم»: فعلاء بفضل هذا الأداء. وقد لاحظ «براديير» 
036 أن هذا هو ما يفرق بين مشاهدة الأداء والحلم. فخلال الأحلام 
يكون الجهاز الحركي مفصولا أو معزولا؛ وذلك من أجل منع أي تعبير 
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جسمي عن الأشكال السلوكية التي يتم تصنيعها في المخ ["). أما النشاطات 
الخاصة خلال الألعاب الرياضية فهي تكون تقريبا على العكس من ذلك» 
حيث تتم إثارة النشاط الحركي بينما تبقى الوظائف المعرفية الأخرى في 
حالة راحة إلى حد كبير (). تستعيد فنون الأداء (خاصة الأشكال الحية 
منها كالمسرح في مقابل الأنواع التكنولوجية منها كالأفلام والتليفزيون) 
ذلك التكامل الخاص بين العقل والجسم, وتظل في الوقت نفسه محافظة 
على الشكل الشبيه باللعب الخاص بها. ويعمل الأداء على حث حركات 
أولية لدى المتلقينء وهمي حركات قد يمكن قياسها نظريا. ومن ثم يمكن 
التفكير في الأداء كما يقول «براديير» باعتباره نوعا من الحلم المنشط 
لمنوعتل عتده 1 . 


المحاكاة والتعبير الإيمائى "1 س8 سه دممتأما تسا 

هناك غريزة إنسانية أساسية أخرى في الأداء الإنساني: ألا وهي غريزة 
المحاكاة 01]8008دا, حيث تعتبر مشاهدة الآخرين وهم يتصرفون من المصادر 
الإدراكية لحب الاستطلاع والتسلية لديناء ويحدث هذا سواء كنا على الشاطئ 
أو في قطار أو كنا نشاهد تمثيلية عائلية في التليفزيون. وأحد أسباب 
ملاحظتنا تلآخرين: بهذا الولع؛ هو أن نتمكن من استدماج بعض الجوائب 
المحددة من سلوكهم: في المخزون السلوكي الخاص بنا (بينما في الوقت 
نفسه نرفض جوانب سلوكية أخرى نعتقد أنها أقل ضاعلية أو أقل أهمية). 

إن المحاكاة هي الطريقة الأولية التي نكتسب من خلالها العديد من 
جوانب سلوكنا الثقاضي؛ وبشكل خاص: اللفة وقواعد السلوك المهذب 
وأساليب الملاطفة أو الفزل وغيرها. وعلى رغم أنه يكثر الاحتفاء بطيور 
مثل الببغاوات والمينة (*) قطةهتزدد, وذلك بسبب قدراتها الخاصة في التمثيل 
الإيمائي؛ فإن مثل هذه القدرة هي من الأمور بالغة الارتقاء لدى الأطفال» 
هؤلاء الذين يكونون قادرين على محاكاة تعبيرات وجوه الآخرين منن ولادتهم 
(1988 ,لصهقاددات ).إن الدلالة التطورية للمحاكاة دلالة وأضحة؛ فهي 
تساعد على نحو كبير؛ في تمثلنا للأنماط السلوكية الثقافية؛ وتساهم 
بدرجة كبيرة أيضا في التخاطب مع الأعضاء الآخرين من النوع نفسه. 
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نحن نعتمد أثناء الأداء الدرامي على مهاراتنا الخاصة في المحاكاة 
والتعبير الإيمائي بطرائق عدة. وريما كان الشكل الأكثر وضوحا الدال على 
ذلك هو تبنينا لنبرات صوتية ذات شكل كلي إجمالي (وهي المهارة الخاصة 
لدى بعض ممثلي الشخصيات؛ مثل داني كي 67 تإصمة(1 وبيتر سيلرز 
تتعلاء5 تعاوط) . 

وإضافة إلى ما سبق. نحن نحفظ أبيات القصائد الشعرية:» ويصفة 
خاصة ما يكون منها على هيئة أغان: أساسا من خلال المحاكاة. كذلك 
توحي الكلمة التي تشير إلى التمثيل أو التعبير الإيمائي 501516 بأن لغة 
الجسد لفة تكتسب أيضاء إلى حد كبير, من خلال المحاكاة. وفي حقيقة 
الأمر فإن ال وتاستدة الرومانية تتكون من رقص تمهيدي يصف حياة 
الحيوان وممارساته الجنسية. (1990 ,عتلة:©). 
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توجد أسس قوية لهذا الاستعداد الإنساني الخاص لإنتاج وتذوق الفن, 
وهذه الأسس أو القواعد موجودة في النشاط المعرفي الخاص بأمخاخنا 
بالغة التقدم. فجهازنا الإدراكي مزود بالقدرة المتبلورة المرهفة على التمييز 
بين الأنماط الإدراكية السمعية والبصرية من المثيرات. وكذلك توجد لدينا 
إمكانات وقدرات غير عادية خاصة بالذاكرة؛ وهي إمكانات وقدرات لها 
قيمتها الكبيرة ‏ مثلا ‏ في التعرف على وجوه الأغراد وتقديردلالة الأصوات 
الخاصة بضوضاء معينة. ودون شكء تساهم المتعة المكتسبة من ممارستنا 
لهذه القدرة الخاصة بالإدراك التفصيلي في أشكاله البصرية والسمعية 
في اهتمامنا بعديد من الأشكال الفنية. 

توجد لدينا كذلك حاجة ماء إلى أن نفرض النظام على المثيرات العشوائية 
والمركبة وأن نبحثء خلال ذلك عن شكل قابل للتعرف عليه. بمعنى آخر. 
ونحن مدفوعون لأن نضفي معنى على بيئتنا فنحن لا نرى فجوة (ثقبا) في 
منطقة المجال البصري المناظرة للبقعة العمياء ؛0م5 8هناط ('), حيث يغادر 
المسار البصري الشبكية في طريقه إلى المخ. وبدلا من ذلك: نحن نسد هذه 
الفجوة من خلال عمليات منطقية: وعند الضرورة نقوم بالإكمال الضروري 
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للنمط الخاص بالصفحة الكلية التي نقوم بالنظر إليها. ومن المستحيل 
فعليا أن نستمع حتى إلى سلسلة من ضريات الطبول من دون أن نقوم 
بتجميعها معا في مجموعات موسيقية شائية أو ثلاثية أو رباعية (وفقا 
للنظم أو الأوزان 5عناعم الموسيقية الأكثر شيوعا فيها). والشيء الأكثر 
أهمية هو أننا نحمل في أمخاخنا مفاهيم مجردة مثل شكل الشجرة أو 
صوت الحية؛ وهي مخططات أو برامج نحاول أن نجعلها تتناسب ممع 
الإحساسات القادمة إلينا وأن نستفيد بها في تحديد هذه الإحساسات. 
وتعمل عملية إدراك الأنماط الكلية: في البيئة: على معاونة الذاكرة في 
التخزين والاستعادة للمعلومات: كما تمكننا من الاكتشاف السريع للأخطار 
الموجودة في البيئة. ولم تتطور مثل هذه القدرات: أصلا؛ من أجل إنتاج 
الفن؛ لكن ظهور هذه القدرات في المخ الإنساني جعل إنتاج الفن أمرا ممكنا 
بل ضروريا. 

ويكمن الكثير من استمتاعنا بالموسيقى وكذلك الفن البصري في حالة 
الإشباع الخاصة التي نشعر بهاء نتيجة اكتشاهنا للنظام والمعنى في أنماط 
المثيرات: واضحة التركيب؛ أي في ممارستنا لملكاتنا العقلية الراقية. ويحتاج 
الفن العظيم دائما إلى درجة ما من «العمل» العقلي من جانب المشاهد أو 
المستمع؛ وذلك قبل أن يتم حصد المكافأة؛ لكن الإشباع هو أكثر الثمار التي 
يتم جنيها من هذه المكافأة. وتقترح نظرية تشغيل المعلومات حول الفن 
(1971 ,8619756): وجود مستوى مثالي من الألفة أو عدم اليقين بالنسبة 
للتفاعل بين العمل الفني والمتلقي له. فإذا كان العمل الفني شديد الوضوح 
وقابلا للتنبؤٌ به 0:6016]801م بسهولة فإنه سيصبح مملا على نحو ملحوظ»: 
كذلك إذا كان العمل الفني مركبا أو معقدا جدا بحيث نقلع تماما عن 
محاولة اكتشاف الأنماط الزاخرة با معنى فيه؛ فإننا نصبح أيضا واقعين في 
أسر الملل أو نصبح حتى قلقين على نحو واضح. 

ويفتقر العديد من الناس إلى الخلفية المناسبة المتراكمة من الخبرة؛ أو 
يفتقرون أيضا للقدرة الخاصة على التشغيل للمعلومات من أجل استخلاص 
المعنى من الموسيقى العظيمة:؛ ومن ثم فهم يعتبرونها بمنزئة الهجوم الذي 
يشن على آذانهم. ويكون الانفماس في ثقافة غريبة عنهم لا يجدون فيها 
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شيئا مألوغا كي يتعلقوا به أمرا يشبه الصدمة بالنسبة لهم. ويصدق الشيء 
نفسه على الفن البصري التجريدي؛ فإذا كان هذا الفن غير منظم بدرجة 
كبيرة فإنه سيبدو لهم شديد الإحداث للملل أو حتى شديد التهديد لأمنهم 
النفسي الخاص. 


الترايطات عبر الحواس 455001211005 01055-1/10021) 

هناك قدرة معرفية أخرى تعتبر جوهرية بالنسبة للتذوق الفنيء ألا 
وهي قدرة التمثيل العقلي ع6 2160001 أو التفكير المجازي 
وستكلمنطا عتهطامماعمد . فتحن يمكننا أن نفكر في نفمة معينة باعتبارها 
مبهجة أو دافئة؛ أو في لحن معين باعتباره فخما 82800 أو حزينا. وهذه 
القدرة المرنة: على نحو رائع: والتي هي أحد مفاتيح التفكير الإنساني 
المركب (وهي كذلك أحد الأمور الأساسية في الفن والموسيقى) ريما تكون 
قد تطورت كوظيفة للانقسام الثنائي الجائبي المذهل للمخ الإنساني 
أي التوظيف الخاص لنصفي المخ الأيمسن والأيسر في 
أغراض مختلفة. وعلى الرغم من ذلك: فقد ظلت هناك نشاطات تآذر خاصة 
بين هذين النصفين: وذلك من خلال حزمة رابطة من المسارات العصبية 
5 تسمى الجسم الجاسى أو المقرن الأعظم تصتاكمللقء قنارده © 0 
ويعتبر تشغيل المعلومات الموسيقية من الظواهر الأساسية في النصف الأيمن 
للمخ:؛ لكن الموسيقيين المدريين يتعلمون أن يستحضروا نشاطات الجائب 
الأيسر من المخ (اللفظي) أيضاء كي يقوم بمهام موسيقية أخرى (إضافة 
إلى مهام النصف الأيمن). وأكثر هذه المهام وضوحا هو ما يتعلق منها 
بتحديد السلالم الموسيقية والمسافات بين الدرجات الصوتية طعغام 
5 : وكذلك الأساليب الموسيقية المختلفة (كالباروك (2) والجاز (8) 
والهيقي ميتال: الموسيقى المعدنية الحادة... إلخ). 

إن النمط الأكثر شيوعا من أنماط الترايطات عبر الحواس هو ذنك 
النمط المتمثل في وصف الصوت من خلال مصطاحات مكانية. قأن نصف 
الدرجات الصوتية للنغمات الموسيقية بأنها مرتفعة في مقابل كونها منخفضة 
هو مثال واضح على ذلك. وريما كان هذا المثال مشتقا من التحديد الموضعي 
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التشريحي في غرف ترديد الصوت 625 ةك ع186500202: والذي يستخدم 
فيها ‏ هذا التحديد الموضعي - لإنتاج الأصوات على نحو واضح (صوت 
الرأس في مقابل صوت الصدر). ويعتبر الحديث عن صوت ما على أنه 
«كبير» أو «صغير» مثالا آخر يعتمد على التمائل في الحجم. وعلى الشاكلة 
نفسها نحن لا نجد صعوبة في فهم ما يقصد عند الحديث عن موسيقى ما 
بأنها «مشرقة» أو قاتمة أو «حزينة» أو متألقة أو تتسم بالرفعة والشموخ أو 
خفيضة ]118) وتجد نسبة قليلة من الناس (ريما حوالي )/١‏ مثل هذه 
الروابط بين الصوت والصورة فارضة لنفسها وإلى الدرجة التي يمكن أن 
تحدث عندها هذه النفمات خبرات بصرية قوية مياشرة فعلا. وتسمى مثل 
هذه الظاهرة بالتأليفية أو التركيبية 5[/06806518: وهي أحد الأسس القوية 
الممكنة لهذه القدرة غير العادية على تحديد الدرجة الخاصة بنغمة:؛ أو 
مفتاح موسيقى: دون أي إطار مرجعي (الدرجة الصوتية المطلقة). وتظهر 
معظم التقارير الخاصة حول التركيب بين الصوت واللون أن النفمات 
منخفضة الدرجة ينتج عنها ألوان مظلمة معتمة كالبني والأسود؛ بينما 
تستثير النفمات مرتفعة الدرجة إحساسات لونية خفيفة ومشرفة كالأصفر 
والأبيض (1975 ,كعاتة/18). 

وعندما نتحدث عن «عين العقل» أو الخيالء فنحن نعترف بإحراز قصب 
السبق للشكل البصري من النشاط ال معرفي أو لقدرتنا على ترجمة إحساساتنا 
إلى أشكال بصرية موازية لها أو ممائلة لها. وليس من قبيل المصادفة إن 
جاءت كلمة المسرح 068156 من الكلمة الإغريقية ه680 التي تعني المكان 
الذي «نقوم بالمشاهدة منه». 


الإيقاع والنغمة (التون) عصه1 سه سسطا و1 

هناك أسس غريزية أخرى للموسيقىء كما توجد بدايات الأثر الخاص 
بالإيقاع في خبرة الجنين المبكرة بضربات قلب أم. ويبدو أن الموسيقى 
بنبضها الممائل لدقات الأم (حوالي 7١‏ دقة في الدقيقة) لها الآثر الملمطاف 
نفسه في الأطفال الرضع. وفي حقيقة الآأمر ليس من الضروري أن تكون 
هذه الدقات موسيقية؛ فأي تسجيل بسيط لدقات زوجية مماثلة تدقات 
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القلب الإنساني يمكنه أن يهدئ الرضع الصغار وأن يخفض من معدل 
الصراخ لديهم؛ ويساعد على التوم وعلى اكتساب الوزن المناسب 
(1962 ,علله5). ولتتحرك بهذه التجرية خطوة إضافية: ففي متحف العلوم 
في لندن تم إنشاء غرفة مظلمة قصد منها أن تحاكي الرحم من الداخل: 
وداخل هذه الغرفة تعزف أصوات مسجلة مأخوذة من داخل رحم امرأة. 
وقد لوحظ أن الأطفال الصغار يقضون وقتا طويلا على نحو ملحوظ جالسين 
مبتهجين في هذه البيئة الآمنة الشبيهة برحم الأم؛ والتي لابد أن الصوت 
المعاد تسجيله الممائل لدقات قلب الأم قد مثل مكونا مميزا من مكوناتها. 

وحتى لو كانت استعادة صوت ضريات قلوب أمهاتنا ليست شيثا جوهريا 
(وقد فشلت إحدى المحاولات بعد ذلك. لإعادة إنتاج ما توصل إليه سولك 
عللة5 من نتائج سالفة الذكر) (1964 ,.21 أء 100112016): فإن نبضنا الخاص 
فد ايكون هاما يازؤا يعدد القؤة الاتفيائية اتطرعة موسسيقية: فعفنها 
نستثار يزداد معدل ضربات قلوبناء على نحو طبيعي؛ وكذلك الحال بالنسبة 
للموسيقى التي تتسارع حركتهاء حيث يحكم عليها بأنها تصبح أكثر إثارة. 
وتبدو كثرة من المقطوعات الموسيقية وكأنها نظمت بحيث تتمثل أولا معدل 
ضريات القلب الطبيعي؛ ثم تتسارع بعد ذلك على نحو تدريجي:؛ ثم إنها 
تتقدم بعد ذلك بمعدل دقات قلب المستمع معها إلى نقطة محددة. إنها - 
هذه المقطوعات ‏ يمكن أن توظف كنوع من محدد الخطو ‏ أو ضابطل 
الحركة ‏ السمعي الذي يزيد من مستوى الاستثارة الجسمية. وبعض الأداءات 
الجماعية الكبيرة 6056705165 018 لدى روسيني؛ كتلك الموجودة في أوبرا 
8 رآ والتي جاء فيها: «لكنني أخشى أن تكون هناك عاصفة 
قد بدأت في التجمع»»؛ تبدو وكأنها قد صممت على نحو متعمد من أجل 
دوين شنة انقعالية معرية بهذه الطريفة: 

ذكر سويبلمان هقدماء5015 )١1548(‏ أن الألحان المختلفة تحدث زيادة 
في معدل النبض فيما بين صفر و0١‏ دقة في الدقيقة. وقد أعاد أحد 
طلابي إظهار النتبجة نفسها (1986 ,تنه1ك 6.آ) من خلال ملاحظته للزيادات 
في معدل النبض لدى ستة مضحوصين إ(ثلاثة من الذكور وثلاث من 
الإناث). وقد كانوا يستمعون إلى مقطع من سيمفونية روميو 
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وجولييت لبروكوفييش !' '). وخلال مسار المقطوعة التي استفرقت ؛ دقائق» 
تزايد معدل النبض على نحو تدريجي (من متوسط مقداره 4/! إلى 44 دقة 
في الدقيقة). وهذه الزيادات كانت ترتبط على نحو واضح بالمزاج الخاص 
للموسيقى. فقد لوحظ حدوث قفزة مفاجمئّة في معدل النبض خلال الفترات 
الأكثر إثارة من المقطوهة خلال الحركات المفاجئة دون تمهيد 0]أطنا5, 
وخلذل الزيادة التدريجية في الشدة 626806800©. بينما لوحظ استواء أو 
استقرار 71216810 في معدل النبض (أو حتى حدوث انخفاض مفاجيىٌ فيه)؛ 
خلال الأقسام المشتملة على تآلفات نفمية خافتة جدا ومتناقصة تدريجيا 
في شدتها 16700التستل 0ة 20موةتصدام؛ وستناقش هذا الموضوع لاحقا 
في علاقته بالاستخدام العلاجي للموسيقى. 

فقرع الطبوع بشكل منتظم بالغ القوة؛ كما يحدث خلال رقص القيائل 
والاستعراضات العسكرية والأغاني الدينية, وموسيقى مراهقي الروك 
عتقتامر 120016 عع16603؛ يمكنه أن يحدث حالة شبيهة بالفيبوية أو الفشية 
ا - 0ةنا!' وذلك لأن «مدخلا» نانزه1 حسيا شديداء وحركة عضلية 
قوية يشرعان في السيطرة على الإيقاعات الكهربائية للمخ. وينتج عن هذا 
فقدان للإرادة؛ ورفع لمستوى القابلية للإيحاء. وأحيانا حالة من الانتشاء. 
ولسنا في حاجة لأن نقول إن التحريك المستمر للجزء الأسقل من الجسم 
(خاصة منطقة الحوض))؛ والذي يصاحب غائبا مثل هذا الرقصء من الممكن 
أن يرفع من مستوى الاستثارة الجنسية؛ حتى في ظل غياب التلامس 
الجسمي كما هي الحال مثلا في الرقص الأوروبي الأكشر رصانة 
(1986 بجقحصاع لم111 . 

ولعل العنصر الشبيه بحركات الاستمناء شي بعض أشكال موسيقى 
البوب هو أحد المبررات التي تقف وراء معارضة الآباء ذوي الميول التطهيرية 
له؛ وكذلك لاستنكار الحكومات التسلطية له: باعتباره مظهرا من مظاهر 
الانحلال الأخلاقي. ومع ذلك, فإنه حتى الأشكال الأكثر رقيا من الموسيقى 
لا تخلو أيضا من الدلالة الجنسية؛ فعلاقات الحب الثنائية لدى فاجنر. 
خاصة تلك التي بين «تريستآن وأوزولده»؛ وبين «سيجموند وسيجلنده» هي 
علاقات ذات طبيعة نعاظية ('') صارخة من حيث بنيتها الخاصة:؛ وكما لو 
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كان المؤلف الموسيقي قد قرأ كتابات ماسترز وجونسون قبل أن يكتب هذه 
المؤلفات 00 كذلك فإن الصوت المنطوق 501270 1/081 الذي ينتجه أحد 
المغنين تكون له دلالاته البدائية أيضا . فالمغنون الأوبراليون من نوعي 
الباص ('') والباريثون يوحون مباشرة بالقوة الذكورية (زمجرة الغوريللا 
الذكر مثلا). بينما يحاكي صوت مغنيات الأوبرا من نوع السوبرانو (*') 
الصرخة الحزينة المؤسية؛ كما هو الأمر فيما يتعلق بذلك الكرب الذي 
كانت تعاني منه «توسكا» مثلا بعد قفزها من شرقة القلعة المفرجة. والمغنون 
الأوبراليون الذين يغنون من طبقة «التينور» لديهم كفاءة أيضا في محاكاة 
صرخات الألم الميرح؛ مثلا: كاشارادوس وهل مهجم )١9(‏ في أثناء تعذيبه؛ 
وألم «عطيل» بسبب الغيرة. ويتم إدراك الشدة المتزايدة شي الصوت على 
أنها مهددة حيث إنها توحي بأن مصدر الصوت, الذي يشبه صوت الوحش؛ 
يقترب أكثر فأكثر على نحو تدريجي. وهناك مقطع في أوبرا «هكذا يفعل 
الجميع» 1166 005119 لموتسارت يقوم فيه «فيرأندو» بمراودة «فيورديلجي» 
110011181 عن نفسهاء ويقوم فيه مسارها الصوتي 6هذا! 0081 بانتقالات 
قصيرة مفاجثة لنفمة أعلى توحي بحالة امرأة متزمتة قد تم خداعها توا. 

وأتذكر الآن أنه خلال إحدى عمليات الإنتاج لهذا العمل كانت «السوبرانو» 
التي يفترض أنها تغني هذه الجملة الموسيقية؛ تعاني من صعوبة واضحة 
في القيام بذلك بشكل مناسبء لكن هذه الصعوبة قد تم التغلب عليها 
عندما طلب المخرج من مغني التينور أن يقرص فعلا هذه المغنية في ظهرها 
في اللحظة المناسبة التي تسبق بالضبط انتقالها إلى النغمات الأعلى. 

تشكل الخاصة التعبيرية للصوت الإنساني جانبا من نظامنا الغريزي 
الخاص بتوصيل الانفعال؛ ويستفيد الخناء من هذه العملية الجوهرية على 
نحو واضح. 

وتفسر هذه الخاصة التعبيرية» إضافة إلى القدرة الخاصة بالأئماط 
الصوتية الإيقاعية: والتي تعمل على حفز ممخنا وعملياتنا الحشوية الداخلية, 
الكثير من حالات الاستثارة التي تحدتها الموسيقى لدينا. وسنناقش أصول 
الخبرة الموسيقية أو جذورها على نحو أكثر تفصيلا في الفصل الثامن من 
هذا الكتاب. 1 
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الطقّس 1210021 

يمخزق علحاء الأنارويولوعها بان التدغرين الابمتماميه من بمعولة 
«مسقط الرأس» لعديد من جوانب الأداء. فالطقس يتكون من التكرار 
النمطي المغلق؛ لنشاط ماء استجلابا لأثرسحري. ولا يتكرر النمط السلوكي 
فقط نتيجة للعادة؛ ولكن أيضا لأنه قد اكتسب دلالة باطنية عميقة. وقد 
تكون جذور هذا النشاط في الماضي عشوائية أو من قبيل المصادفة: أو تم 
نسيانهاء لكنها أصبحت الآن تغلف بمغزى اجتماعي أو ديني له أهميته. 
(كمبااهي انال ملا بالتسيعة لتدهين الليون والبايب» الطسويجل 
وتقطيع الخبز). 

وهناك وظائف عدة للطقوسء ومن ذلك مثلا: 

١‏ الاحتفال بالانتصارات أو تذكر الكوارث الكبيرة (إحياء ذكرى 
الحروب مثلا). 

7 تجديد المعالم الخاصة بالمناسبات الاجتماعية المهمة (كسفلات العرس 
أو الزفاف والجنازات). 

تقوية أواصر التوحد والانتماء مع جماعة معينة وتدعيم القيم المعلنة 
لها (طقوس الختان مثلا). 

4- استرضاء الآلهة الحي يفبدها امه أو حثها على فمل معين (طقوس 
التضحية والصلاة الجماعية مثلا). 

0 ممارسة تأثير سحري في البيئة (رقص استحضار المطر أو 
الاستسقاء مثلا). 

1 التواصل مع العالم الذي يقع وراء الطبيعة أو مع الأقارب الراحلين 
(جلسات استحضار الأرواح أو طقوس عبادة الأسلاف مثلا). 

توسيع حدود الوعي من خلال الدخول في حالات تشبه الغيبوية أو 
حالات شبه انتشائية (مثلا: المشي فوق النار أو طقوس العريدة الجنسية). 

ومن بين مكونات الاحتفالات الطقسية هناك مكونات معينة شقت 
طريقا خاصا لهاء وساهمت من خلاله في الأداء المسرحي المعاصر: ومن 
بين هذه المكونات: 
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** الترنيم والغناء الجماعي. 

* العزف المتآزر على الآلات الموسيقية. 

* تشكيل خطوات المشي والرقص. 

* الأقنعة والأزياء المفصلة. 

المؤثرات الخاصة كاستخدام النار والطواطهم ١‏ ') والمشاهد الخاصة. 

يمتزج الطقس بالأداء في المجتمعات القبلية؛: بحيث يكون هناك تقسيم 
ما للأداء يتسم بالتكرارية بين المؤدين (الكهنة؛ الكهنة السحرة) ("') والمتلقين 
أو المشاهدين (أو الجمع المحتشد) 60287688108 ويأخذن المؤدون على 
عاتقهم القيام بأدوار معينة» ويقومون بمحاكاة الآلهة والحيوانات: وذلك من 
أجل إثارة حيرة الجمع المحتشد وتعليمه وتسليته. فيقوم سكان أستراليا 
الأصليون القدماء مثلا بأداء «رقصة الثعبان» وفيها يتم تزيين أكبر الأعضاء 
مكانة أو سنا في الجماعة؛ بحيث يبدو كثعبان كبير يتم تبجيله كإله؛ ويقوم 
هذا الشخص بالتلوي بجسمه بحركات تحاكي حركات الثعبان. 

وفي أشكال طقسية أخرى من الأداء يتظاهر أعضاء القبيلة على التوالي 
بأنهم صيادون, ثم بأنهم من حيوانات الكانجارو, ويقومون بتمثيل نوع من 
المطاردة التي تنتهي بالقتل (وحيث يتم دفع رمح بقوة أسفل إبط الضحية, 
كما لو كان الأمر مسرحية من مسرحيات الهواة)؛ وعند مستوى آخر يمكن 
اعتبار هذا التمثيل (النشاط) نوعا من العرض من جانب الذكور الصغار 
للمهارات المهمة التي ينبغي عليهم اكتسابها. لكن؛ يحدث الإعلاء من قدر 
الدلالة السحرية للاحتفال من خلال الحقيقة التي فحواها أن الرجال 
أنفسهم يصبحون هم تجسيدات الآلهة؛ بينما يتم إبعاد النساء وإلقاؤهن في 
ساحة آلات الموت. وهكذا يتم المزج بين التسلية والنقل الخاص للقيم الثقافية. 
وتقيم مسرحيات ميلاد المسيح والموشحات الدينية الأوروبية وريما - كذلك - 
مباريات كرة القدم صلة بين الاحتفال والتسلية. والعديد من العناصر الموجودة 
في الأوبرات تذكرنا بالطقوس السحرية. فكثيرا ما تقوم الأوبرا بالتوحيد 
بين المشاهد الدينية (أعياد الفصح مثلا كما في أوبرا الشهامة الريفية 
عق قم6 08511 ) 04 وحفلات المرس أو الزقفاف زكما في 
أوبرا زواج فيجارو) "2 وأغاني الكورس الوطني (كما ضي عايدة) (؟) 
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والألعاب التقليدية (كما في البلياتشو 11960ع3م]) ('"). ومع أحداث 
اجتماعية أخرى كالمسابقات التنافسية (كما فى أساطين الغناء. 7216 
عم مأقرع اذا ]/1) 0 ١‏ 

وتحاول أعمال فاجنر على نحو خاص أن تلعب على الوتر الخاص 
برابطة طقسية معينة. فعمله المسمى «بارسيقال» مثلا هو في مذاقه عمل 
ديني؛ على نحو خاص؛ لدرجة أنه أصبح من المألوف أن يطلب من المشاهدين 
أن يظهروا احتراما خاصا في أثناء مشاهدته؛ وذلك من خلال الامتناع عن 
التصفيق أو إظهار أي علامة من علامات الاستحسان في أثناء الأداء. 

هناك عديد من العناصر المشتركة بين التصميم الهندسي للكنيسة 
الحديثة والمسرح. فمنطقة المذبح فى الكنيسة (منطقة الديكور أو جهاز 
المشاهد في المسرح)» حيث يقوم جوقة المرتلين (الكورس ضي المسرح) والكاهن 
(بطل المسرحية) بأدائهم؛ قد تم رفعها ‏ أي هذه المنطقة ‏ وفصلها عن 
الجسم الرئيسي 800 منةه: للكنيسة؛: وحيث يكون الجمع المحتشد أو 
الأتباع (الجمهور أو المشاهدون في المسرح) جالسين. ويعمل مثل هذا التقسيم 
بالطريقة نفسها تقريبا في المسرح حيث تحدد (ستارة المسرح)؛ وإطارها 
عند مقدمة الخشبة علامات المنطقة (خشبة المسرح) التي تحدث فيها 
الأشياء السحرية وتميزها عن العالم اليومي العادي (قاعات المشاهدة). 

تعتبر المسرحيات والأوبرات الكلاسيكية ذات طبيعة طقسية؛ بمعنى أن 
الجمهور يستمتع بمشاهدة هذه الأعمال على نحو متكرر. كما يكون التغير 
في العمل إن حدث ‏ خلال مرات العرض الكثيرة هذه تغيرا ضئيلا ضي 
أغلب الأحوال. فمعظم الناس يريدون أن تؤدى الأعمال المفضلة بالنسبة 
لهم مثل هاملت؛ والناي السحري 5عانداة عزه 2/18(" أو الميكادو 0لممعاةة/8 [4") 
بالشكل نفسه الذي تم أداؤها من خلاله من قبل. ويتم النظر إلى الابتكارات 
هناء بامتعاض باعتبارها تنتهك خصوصية الطقس المقدسء وبشكل يمائل؛ 
إلى حد ماء امتعاض العديد من أتباع المذهب الكاثوليكي ‏ في المسيحية ‏ 
من استخدام موسيقى القداس على نحو عام. 

هناك أسس فنية قد تبرر ذلك التبرم أو الضيق الذي يواجه به المخرج, 
أو المؤديء الذي يحاول التغيير قليلا في الشكل العام للأعمال الكلاسيكية. 
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لكن هذا الضيق قد يرجع ‏ أيضا ‏ إلى ذلك الشعور بالتهديد وعدم الأمن 
الذي قد يستشعره البعض نتيجة فقدانهم لشيء ما كان مألوفا على نحو 
وأضك ا رالتيية ليم 

لقد أصبحت بعض تقاليد الأداء الأوبرالي غير متسمة بالمرونة؛ بل 
ومنقصلة عن هدفها الأصلي؛ بحيث تحولت إلى أعمال ذات صبفة 

يخبرنا «جولدوفسكي؛ 151 (151485) بقصة ما عن مغتي أوبرا 
مشهور من طبقة التينور كان يعتلي خشبة المسرح؛ ويصل إلى نقطة معينة 
في أدائه لدوره يقول فيها «إن يدك الناحلة متجمدة» 15 لضقط لإمنا تاملا 
ببالذهاب إلى نافذة قريبة ثم ينظر من هذه النافنذة إلى الخارج. 

لقد بلغ هذا المغني في أيامه قدرا من التأثير بحيث اقتفى كل المغنين 
من طبقة التينور آثاره؛ وقاموا بكل حركاته معتقدين أن هذا ما ينبغي أن 
يكون عليه الأداء؛ بل لقد أصبحت حركة الذهاب إلى الناهذة والنظر فيها 
هذهء جزءا من التقاليدء على نحو متزايد . ثم: وذات يوم تجرأ مغني «تينور» 
صغير كان متسما بالحرية في التفكير, ولم يكن يرى أي ميزة درامية لهذه 
الحركة وسأل ذلك «المايسترو» عن مبرره الخاص من وراء القيام بأدائهاء 
طرد عليه قائلا: «آه. تقصد تلك الحركة... كل ما في الأمر أنني عادة 
عندما أصل إلى هذه النقطة من اللحن أشعر بالضيق بسبب البلغم المتجمع 
في حلقيء ولذلك أذهب إلى النافذة كي أتخلص منه». 

بينما استمرت بعض الطقوس كي تؤدي وظائف اجتماعية صادقة 
- على رغم أنها متفيرة ‏ فإن بعضها الآخر قد يبدو مجرد بقايا ضئيلة من 
أحداث قديمة لا معنى لها. إن التوق الإنساني لخلق الطقس هو مصدر من 
مصادر الأداء الفني؛ لكنه ليس دائما مصدرا هاديا جديرا بالإعجاب بالتسبة 
لأهدافنا الراهنة. 


الكهانة السحرية 511831113111512 
الكاهن ‏ الساحر صؤتقةط5 7" هو نمط يشبه الطييب ‏ الساحر: أو 
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إلى عوالم أخرى من أجل التخاطب مع كائنات روحانية كالآلهة والأسلاف, 
وممارسة هذا النوع من النشاط منتشرة: على نحو كبير؛ عبر العالم خاصة 
في آسيا وأفريقيا وأمريكا الجنوبية؛ وهي ممارسة ذات أصل قديم جدا. 
وهي تظهر في أيامنا هذه على نحو متزايد في بعض مناطق أوروياء ذهي 
تظهر مثلا فضي «عيد العنصرة» عند المسيحيين: وأيضا في ذلك الانيعاث 
للاهتمام بالسحر وكذلك تلك النزعة الإرواحية 1دونلةننسامة 7" الموجودة 
لدى البعض هناك (في أوروبا). 

ويأخذ هذا الاهتمام عادة شكلا من الأداء الجماعي الذي يتم من خلال 
الرقص ودق الطبول والغاة والصراخ والحركات الجسمية الهيستيرية: 
والأداءات الصوتية شبه الصرعية. 

ينعقد شمل جمهور الكاهن ‏ الساحر لهدف احتفالي خاض: كعلاج 
شخص مريضء أو الإشراف على طقس عبور 355386م 01 18116 معينة 
كالميلاد والختان والزواج والموت أو من أجل طلب العون من القوى الكامنة 
وراء الطبيعة. وتحدث المشاركة بينهم ‏ بطريقة ما على نحو متكرر: كأن 
يشتركوا في الجوقة التي تردد كلمات التصديق (أوآمين مثلا)ء أو ترنيمات 
الشكر لله على ما يقوله الكاهن الساحر؛ أو ما شابه ذلك من الترديدات: أو 
أنهم يدخلون في حالة شبيهة بالغيبوية أو النشية: وقد تتم مساعدتهم على 
الدخول :فيه من خلال اللقدرات أو الموسيقن أو الرقض .وقد ناهكن علبناء 
الأنروبولوجيا موضوع الكهانة السحرية (أو الشامانية) في ضوء مفهوم 
السحر. فعندما تستثار رغبة أو حاجة ما قوية لدي فرد أو لدى مجتمع.: 
وعغنيها يكن الوسائل' العقولةالتعفيعها غير متاحة: فإئيما هذا الفرد 
وفذ] الحتمد سيلجان غالبا إلى الطفوس الننعرية كرقضات استعضان 
المطر؛ وجلسات تحضير الأرواح وصلوات التضرع وما شابه ذلك. وعلى 
رغم أن هذه الطقوس لا تكون مؤثرة على نحو مباشر فإنها تساعد؛ دون 
شكء في رفع الحالة المعنوية للأفراد المؤدين لها كما أنها تطمئنهم بأن كل 
ما هو ممكن إنما يتم أداؤه الأن. 

على كل حال: فإنه آحيانا ما تزيد مثل هذه الطقوس من القلق, مثلما 
يحدث مثلا عندما يشير زهر النرد ("') إلى شخص معين يقال عنه إنه 
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مشؤوم أو عندما يستدعى كاهن إلى جوار سرير مريض مايزال حياء مما 
يشير إلى أن خبراء الطب أعيتهم الحيلة. وكذلك؛ بطبيعة الحال؛ قد يكون 
السحر شديد الخطورة إذا كان المقصود منه الاعتقاد أن فعلا معينا (كإجراء 
عملية الزائدة الدودية مثلا) هو أمر ينبغي أن نمتنع عنه انتظارا للآثار 
المشكوك فيها الخاصة بالتطبيب السحري. في معظم الأحوال تحدث النتيجة 
الموحوة يبساظة من خلال المصااقة. فمخلا عقب آذاء رقض الغفيت زأو 
رقص الاستسقاء) قد يحدث أن يهطل المطر فعلا. هنا يتم إلصاق رابطة 
سببية بطقس الرقص هذاء وتقوم هذه الرابطة بتقوية التسلسل الكلي 
للحدث. ويسبب كون هذا التدعيم متقطها غمعةانصمع وز (10) بقيت 
الخرافات موجودة لفترات طويلة جدا (تاريخيا) من الزمن. وأكثر من هذاء 
فإن الاعتقاد في الشفاء أحيانا ما يكون مفيداء وذلك لأنه يحرك طاقات 
الإيحاء؛ وهي التي يمكنها بدورها أن تحدث مكاسب صحية فعالة. 

تتمثل إحدى الحيل الدالة على خفة اليد؛ والتي تميز الكهنة ‏ السحرة 
عبر العالم: في استخراجهم ظاهريا لشيء مادي معين من المريض (قطعة 
من العظام مثلا؛ أو حجر أو خصلة شعر)» وهي مادة يفترض أنها هي 
المسببة للمشكلة. وفي حقيقة الأمر. يكون هذا الشيء مخفيا في فم الكاهن 
الساحر أو في مكان ما حول الشخص المريض: أو ذلك الذي يعاني من 
مشكلة معينة. وقد أتبت هذا الإجراء؛ على رغم ذلك أنه علاج إيهامي (3") 
0اععةام فعال إلى حد كبير. وقد يتم هذا الإجراء على نحو رمزي؛ كما 
يحدث مثلاء عندما يقوم معالج موثوق فيه بتمرير يديه فوق الشخص الذي 
يعاني من آلام معينة دون أن يلمسه. 

وهناك نشاط آخر تشيع ممارسته بين الكهنة ‏ السحرة ويتمثل في طرد 
الشياطين أو الأرواح الشريرة التي سيطرت على شخص ما أو امتلكته. 
ويتم هذا من خلال تكرار الضرب للمريض أو تغطيسه في ماء بارد أو إلقاء 
بعض النصائح أو التحذيرات اللفظية له وتسمى هذه الممارسات بالرقي أو 
التعوين 650161512. 1 ١‏ 

تعتبر طقوس الكهنة ‏ السحرة من الأمور الأساسية بالنسبة لتشكيلة 
متنوعة من غنون الأداء. فالسحر والشعوذة: والخدع الإدراكية؛ والكلام من 
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البطن؛ والأكروبات؛ وأفعال المهرجين: وأكل النار» وتحريك الدمى (أو 
العرائس) والتنويم المغناطيسي على خشبة المسرح, والحفلات التنكرية, 
وفنون المكياج: يبدو أنها كلها مشتقة من الأفعال الغريبة للكاهن الساحرء 
ويعتقد بعض المؤّرخين أن الرقص والغناء والتمثيل قد نشأت أيضاء وإلى 
حد ماء من المصدر نفسه (1980 ,3121000نتانةنآ). 

تقف الكهانة ‏ السحرية قريبة من المسرح: خاصة عندما تتجسد الأرواح 
الخيرة والأرواح الشريرة من خلال مؤدين يرتدون أقنعة خاصة ويشتركون 
ضي صراع خاص (1975 ,0018). في البداية (قديما) كانت الشياطين 
تمثيلات للمرض الجسميء لكن بعد ذلك أصبحت تمثيلات للأمراض 
النفسية كذلك. وقد أصبحت هذه النزعة أكثر وضوحا مع تقدم الطب 
الجسمي؛ وهو التقدم الذي كان أكثر فاعلية مع الاضطرابات الجسمية 
مقارنة بدوره فيما يتعلق بالحالات النفسية؛ حيث الفاعلية أقل. 

لقد استخدم المهرجون للتعبير عن الميول المرتبطة بالجنون 
«ناقدصد1 (' '). كما استخدم الأشخاص المشوهون: أيا كانت أنماطهم: في 
تمثيل الطقس. وعادة ما ينتهي الأمر يطرد هولاء الأشخاص؛ كما لو كان 
على المجتمع أن يخلص نفسه رمزيا من مثل هذه الأعجوبات البشرية. وفي 
أزمنة أخرى من التاريخ: تم استخدام الأفراد المشوهين أنفسهم من أجل 
التسلية. فالمضحكء الأحدب؛ كما ظهر في «ريجوليتو» أو «البلياتشو» كان 
شخصية متكررة الظهور. 

وحتى يومنا هذاء يتم التعامل مع العجائب أو الفلتات التي تعرض ضي 
السيرك باعتبارها مصادر للتسلية: وكذلك الحال بالنسبة لممثلي الكوميديا؛ 
هؤلاء الذين يكون مظهرهم الخاص امثير للشفقة أو الغريب؛ نقطة الانطلاق 
التي تدخلهم إلى المجال الخاص بحرفتهم. كان «لوريل» نحيل الجسم يشبه 
الأيله, بينما كان «هاردي» سمينا ومعتدا بذاته؛ واستفاد «وودي آلان» 1 
6ش من عرضه لنفسه على أنه شخص عنين وغير جذاب بالنسبة للنساء 
كثيرا في أغلامه. (انظر الفصل السابع من هذا الكتاب). 

يصر العديد من منظري الدراما (مثلا: 1975 ,016©) على أن الكهانة 
السحرية هي المكون الأساسي ضي المسرح: وهم يقولون أيضا إن جوهر 
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الدراما ليس مجرد إعادة إنتاج الواقع الاجتماعي اليومي؛ لكنه العرض 
لنظام آخرء نظام خاص بواقع فوق طبيعي؛ أو سريالي أو إعجازي. وقد 
كان هذا الواقع ينتج سابقا من خلال الحيل والخدع: ومن خلال الامتداد 
بحدود الخيرة والقدرات الجسمية عبر حالات مفارقة تشبه الغيبوية. أما 
في أيامنا هذه؛ فغالبا ما تحدث هذه الآثار من خلال مؤثرات خاصة 
كالضوء والديكور المسرحي والموسيقى والمكياج: والخدع التكنولوجية الساحرة 
المتوافرة لمخرجي المسرح ولصانعي الأفلام الآن. 

إن الهدف من كل ذلك هو نقل المشاهدين إلى واقع آخر غالبا ما يكون 
أكثر إنعاشا وتتشيطا. لقد مر المسرح الواقعي؛ كما هي الحال بالنسبة لما 
يسمى دراما حوض المطبخ #تتقعل علهذة دعطه111 ('"), بفترات قصيرة من 
القابلية للانتشارء لكن ميلا قويا للعودة إلى المسرح التخييلي (الفانتازي) 
كان موجودا دائما. 

وتتكئ أكثر أشكال الترفيه ذيوعا في كل الأوقات (مثل: ساحر أوز ع1 
02 غه تحنس 9 فانتازيا طح 0150 حروب النجوم مموب ماك (115), 
وسوبرمان «ةدمروون5 (*") على التخييل بدرجة كبيرة. 

سرد بيتس 88168 )١19487(‏ حكاية معينة ألقت ضوءا قويا على العلاقة 
بين الأداء الحديث والكهانة السحرية؛ وقد وصف من خلالها كيف التقى 
مخرج السينما جون نبورمان 80013235 10111 كاهنا ساحرا شهيرا يدعى 
تاكوما 11128ئ181؛ بينما كان يقوم بالإعداد الدقيق لفيلمه «غابة الزمرد» 
101651 67061210 عط'1' في أدغال أمريكا الجنوبية. فعندما طلب من 
بورمان أن يشرح عمله لرجل لم يشاهد السينما أو التليفزيون في حياته 
وجد صعوبة هائلة في ذلك: «لقد حاولت جاهدا أن أقوم بذلك وكان هو 
يصغي بانتباه. أخبرته كيف ينبغي تثبيت (إيقاف) مشهد وكيف أن مشهدا 
آخر في زمان ومكان مختلفين يبدأ بعده؛ كما يحدث في حلم من الأحلام: 
وكان وجهه يضيء فاهما لما أقول. وقد أخبرته عن بعض 
الحيل والأعاجيب التي نقوم بها. وفي النهاية كان راضيا تماما. وقال 
لي: أنت تصنع رؤى: أنت تقوم بالسحرء أنت طييب ساحرء مثلي!» 
(88 .م ,1989 بمقصحصرمه 8) . 


5د 





إن القادة الروحانيين الموجودين في كل المجتمعات يشبهون القادة 
السياسيين والعسكريينء ويمائلونهم في التأثير والنفوذ, وريما يكونون أكثر 
تأثيرا . كان «ماكبث» واقعا تحت تأثير بعض الساحرات: وكان الملك أوكر 
واقعا تحت تأثير «مارلين»: أما البلاط الروسي فقد كان واقعا تحت تأثير 
راسبوتين. ويقال إن الرئيس «ريجان» قد حصل على نصائح بعض المنجمين؛ 
وكذلك كانت الحكومة الإيطالية دائما شديدة الاحترام للقاتيكان. 

انقسمت الكهانة السحرية في المجتمع الحديث وتفرقت بها السبل في 
أشكال عديدة تظهر على النحو التالي: 

-١‏ يقوم الأطباء والمعالجون النفسيون والممارسون للطب البديل 
مم تعد علتتقصة لم (11) بالدور العلاجي الخاص بالأطباء ‏ السحرة. 

-١‏ يشرف المبشرون الدينيون والكهنة على الاتصال بالنظام الذي يقع 
وراء الطبيمئة (اللة: السسهناء: الموتق.. [لنع]. 

"- يبلور نجوم موسيقى «البوب» وا ممثلون والمفنون المشاعر القوية: 
كالجنس والتحرر الاجتماعي. 

إن كل مجموعة من هذه المجموعات الثلاث مشتقة تاريهيا من الكهانة 
السنحرية كما أنها تختفظ في جوهرها بالمكونات الأكبرلمهارة الكاهن ب 
الساحر. على كل حال؛ فإن من بين الأشياء المميزة لارتقاء المجتمع الغربي 
أن هذه المجموعات قد تنوعت وأصبحت متخصصة على نحو واضح؛ وتحظى 
المجموعة الثالثة فقط باهتمامنا الخاص في هذا الكتاب. 


التلبس (أو المس) 72055655102 

يميز بعض الكتاب بين «الكهنة ‏ السحرة» الذين يقومون برحلة ما إلى 
عالم آخرء «الهانجانز» 11308305 الذين يتلبسهم زوار من العالم الآخر. 
جاء مصطلح «هانجان» في حقيقته مصطاحا من «هاييتي»: وهو يصف 
الكاهن الذي يكون دوره الخاص متمثلا في أن تتلبسه الأرواح: لكن هذه 
الكلمة تستخدم أيضا بشكل أكثر عمومية من هذا المعنى الضيق. وحيث إن 
الكهانة السحرية والتلبس يشتملان على حالات تشبه الغشية أو الغيبوية: 
وعلى تقطع أو تفكك في الكلام؛ يكون من الصعب لآي ملاحظ خارجي أن 
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يميز بينهما . والأمر الأكثر احتمالا بالنسبة للتلبس؛ هو أنها تبدو كحالة من 
الجنون: وذلك لأنها تحدث للأفراد الذين ليس لهم أي مكانة دينية أو 
كهنوتية خاصة في المجتمع. فعندما تسيطر مثل هذه الأرواح الشريرة بشكل 
لا إرادي على مثل هذا الشخص؛ يظهر اعتقاد بضرورة استخدام الرقي أو 
التعويثء أو ضرورة استخدام بعض الأشكال الطبية الحديثة المماثلة كالعلاج 
بالصدمة الكهربائية مثلا. وقد يبدو التمثيل أكثر مشابهة للكهانة السحرية, 
بمعنى من المعاني؛ وذلك لأن التحكم الخاص في الذات خلال التمثيل لا 
يفقد تماماء هذا على رغم أن بعض الممثلين يعتقدون أنهم عندما يستغفرقون 
تماما في أدوارهم يمكنهم الوصول إلى حالة من التداعي؛ تقع حدودها 
عند أطراف حالة التلبس؛ الحميدة لا الخبيثة. 

يعتبر «بيتس» (1185) واحدا من علماء النفس الذين جادلوا قائلين إن 
مفهوم التلبس (أو الاستحواذ أو المس) هو مفهوم مركزي لفهم عملية التمثيل» 
حتى على الرغم من أننا في عصرنا «العقلاني» هذا؛ قد قمنا بقمع الاعتراف 
بهذا الأمر. فققد قام بيتس بإجراء مقابلات شخصية مع عدد من كبار 
الممثلين والممثلات؛ ووجد أن مفهوم الكهانة السحرية (الشامانية) هو من 
المفاهيم الأساسية في اقترابهم من الأمور. ومن بين الأمثلة التي ذكرها 
بيتس: أليك جينس 1100655 4160 ("") الذي زعم أنه عرف بموت جيمس 
دين صدء2 وعصو[ (4) قبل حدوثه؛ وفيما يشبه قراءة الغيب. وشيرلي 
ماكلين 6دنهاءة]8 نزه1مزط5 7" ") التي زعمت تقمص أو حلول أرواح فيها 
تنتمي إلى حيوات سابقة لهاء وأنها أيضا تستطيع السفر ‏ بروحها ‏ إلى 
أماكن أخرى خارج جسدها (حالة تسمى الإسقاط النجمي 280:81 
60 وقالت «جليندا جاكسون» دهىاء2[ 0م016 7" 2 إنها أحيانا 
تضع قدميها على خشبة المسرح؛ وهي في حالة من الخوف من التعرض 
لأخطار الحياة والموت؛ إلى درجة أن روحها تنتزع منهاء تاركة إياها ضي 
حالة الذيول والموت. وذكر «أنتوني شير» 5561 'إدمغمث أن الأدوار التي 
يمثلها تدخل إلى حياته كما لو كانت شخصا يحبه. هناك دائما شخص 
حاضر. شخص آخر قريب منه حتى على الرغم من أنه هو نفسه قد يكون 
في الوقت ذاته مستغرقا في سبر أعماق شخصيته ذاتها واستكشافها 
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والتعبير عنها. وكانت دليف أولمان» تنقةدم1![] 10[ تشعر خلال أدائها لأدوارها 
بأنها تواجه ذاتها الداخلية الخاصة وتكشف الغطاء عنها؛ بينما تكون ضي 
الوقت نفسه مسكونة بشخصية أخرىء تتلبسها روح خاصة؛ يشترك فيها 
الممثل والجمهور معا. وهناك مثال آخر خاص بالممثلة ميل مارتين 1161 
انة], وقد زعمت أنها قد تلبستها روح فيقيان لي طوزعآ صولوة؟ (41) 
عندما طلب منها أن تمثل حياتها في عمل تمثيلي خاص مصور للتليفزيون: 
عن «قيشيان لي» عنوانها «محبوية الآلهة 6008 06 عننناتة10). وفي حوار مع 
جريدة ال (1540) هنا قالت مارتين إنها تحدثت مع شيقيان لي؛ وإنها 
سمعت صوتها يخبرها بالطريقة التي ينبغي عليها أن تتبعها في تمثيلها 
للمشاهد المختلفة. «أنا لم أمثل دور شيفيان لي. أنا أصبحت إياها. لقد 
كانت هنا رقيات وتعاويذ عندما استولت روحها علىٌ: ولست على ثقة من 
أنني سأتحرر أبدا من سيطرتها علي». 

وقد استخلص «بيتس» من ذلك أن الممثلين يقومون بالنسية لمجتمعنا 
المعاصر بالدور الخاص نفسه الذي يقوم به الكهنة السحرة في المجتمعات 
البدائية فهم يحولون عالم الخيال والتخييل [العالم البديل) إلى وجود 
قابل للتصديق. «إنهم سحرة روحانيون استيهاميون كاتهماوتنالا علطءزوط 
يحولون العالم الأرضي الدنيوي إلى عالم آخر. ومن أجل الوصول إلى هذا؛ 
يحتاجون إلى فهم ذواتهم فهما عميقا من خلال وصولهم العميق للمستويات 
الروحية والسيكولوجية الموجودة داخل أنقسهم». وهكذا؛ وفما لما ذكره 
«بيتس». فإن التمثيل العظيم غالبا ما يشتمل على قدرة نفسية غير عادية, 
وعلى وعي بالجسد: وعلى طاقة روحية؛ وعلى حلم بالغ القوة؛ وهذه هي 
الطاقات الخاصة أو العتاد الذي يجعل المرء قادرا على الإطلال على مشارف 
كل ما هو ضير عادي. 

من المحتمل أن يتعلم الممثلون من مدارس الدراماء أو من أي مكان آخر, 
اللغة الاصطلاحية الخاصة بالكهانة السحرية والتلبس؛ ومن ثم يستخدمونها 
لوصف خبراتهم الخاصة. وأيا كان الأمر؛ فإن هناك دلاثل أخرى تتعلق 
بذلك الأداء الذي يتم من خلال حالات عقلية «مفككة» أو «غير مترابطة». 
فقد كشفت بحوث علم الشخصية التي أجريت على فئة «السائرين نياما» 
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تعكلة لارع516 (1990 ,.21 )6 م06115)عن مجموعة واحدة شديدة الخصوصية 
من السمات ا مميزة لهؤلاء المؤرقين «ليلا»» خلاصتها أنهم يميلون ويستمتعون 
بأن تكون لديهم خبرات درامية خاصة وأنهم يميلون ويستمتعون بالتمثيل؛ 
وبأن يكونوا مركزا للاهتمام من الآخرين أيضا. 

والشيء الواضح للوهلة الأولى أن شخصية المؤدي تعصدهمهم عط1 
'واتلههه25مم ؛ تقوم بالإعداد المسبق لمجموعة صغيرة من العمليات المعرفية 
(وبما يتفق مع الدور الذي سيؤدى بعد ذلك). وذلك من خلال إحكام 
السيطرة على السلوك. ثم من خلال تفكيك ذلك التكامل العادي أو المعتاد 
للعقل. وقد يكون التفسير التبسيطي لهذه الرابطة الخاصة بين حالة 
السائرين نياما وحالة الأداء هو أن «السائرين نياما» هم: بالضبط. مجموعة 
من «الهيستيريين» الذين يقومون بالتمثيل والبحث عن الاهتمام عندما 
يسيرون في أثناء النوم. على كل حال: ليس من شك في أن «السائرين 
نياما» يكونون في حالة من الوعي المفكك (الذي يشيه الفشية أو الغيبوبة) 
في ذلك الوقت الذي يسيرون فيه وهم نيام؛ كما أنهم تكون لديهم حالة 
صادقة خاصة من فقدان الذاكرة عندما يستيقظون. وذلك بالنسبة لما 
قاموا به من نشاطات هي أثناء تجوالهم الليلي. 

ولذلك؛ فإن الفرض البديل القائل بأن عملية التمثيل تشترك مع غيرها 
من العمليات المرتبطة بنمط التفكك 6م-101550013600 هذا (التي من 
بينها التلبس)؛ هو فرض مقبول بدرجة كبيرة. فإذا كان الممثلون من أصحاب 
الشخصيات الهيستيرية؛ فإنه يبدو أن خصائصهم الهيستيرية هذه هي 
التي تمنحهم قوى «سحرية» خاصة تمكنهم من إطلاق عنان عقولهم كي 
تنشط بطرائق غير مألوفة. 


موضوعات (ثيمات) النماذج الأولية 5م16 لهمواءط4::2 المتكررة 
رأينا في الفصل الأول أن الموضوعات الرئيسية المتكررة (الثيمات) في 
أعبال وؤلفين معينيي ترهر ابتتيصاوا تخاضنا بسيكولوجية الله .وإذا 
كان الأمر كذلك: فإن الموضوعات الرئيسية المنتشرة في الميثولوجيا والدراماء 
لدى عدد من المؤلفين المختلفين: لابد أن تمنحنا استبصارا بالانشغالات 





الخاصة بالجنس البشري بشكل عام. والأمر هو هكذا مثلا بصرف النظر 
عما إذا كانت هذه الموضوعات الرئيسية قد اختيرت بواسطة المؤلفين أو 
بواسطة جماهير المشاهدين (كما هي الحال مثلا فيما يتعلق بعوامل مثل: 
شيوع الموضوع الرئيسيء وقدرته الخاصة على البقاء والاستمرار). 

لقد تزايد الاعتراف لدى علماء النفس المعاصرين بأن صورا وأفكارا 
معينة كانت لها أهمية ثورية عميقة بالنسبة لنا؛ بحيث كان علينا أن نخزنها 
كنماذج أصلية 5ءمنز2:0101 في أمخاخنا وبحيث أصبحنا مهيثين لأن 
نستجيب لكل ما يتعاق بها بشكل فطري ("*) (1983 ,ده15ة/7ا 2 مه لممسة). 

لقد تم تحديد أدوار الخلايا والدوائر العصبية في المخ بحيث يمكنها 
الاستجابة بطريقة محددة لأنماط معينة من المثيرات: لصرخة الطفل مثلا, 
أو اللون الأحمرء أو شكل الوجه الإنساني؛ أو إشارة من رفيق أليف. ويطلق 
علماء الأيثولوجيا على هذه الأنماط «الآليات المستحثة فطريا) 06ةهمآ 
قماة تسقطءع2 عمذموة 1ه . 

كذلك يوصل مفهوم يونج الخاص عن النماذج الأولية قعمإأعطععث ‏ 
الذي يشير إلى الذكريات الموروثة ذات الدلالة الإنسانية العميقة والشاملة 
- وينقل فكرة مماثئلة. 

والمثال الموضح على نحو جيد لفكرة النموذج الأصلي أو البداقي هو 
فكرة التنين التي تظهر في الأساطير وحكايات الجان الخاصة بكل الثقافات 
الإنسانية تقريباء وهي فكرة تسبق اكتشاف أحافير الديناصور (أو بقايام 
القديمة). وقد جادل ساجان 50832 (/1917) بشكل مقنع قائلا إن «أسطورة 
التنين» تمثل خوفا متبقيا من الزواحفء يرجع . زمنيا ‏ إلى ذلك التاريخ 
الانقلابي, الذي كانت فيه الشدييات؛ قبل الإنسانية تصارع زواحف عملاقة 
من أجل السيطرة على الأرض. وعلى رغم أن الثدبيات قد كسبت الصراع, 
وأن الديناصورات قد انقرضت الآن وبادت, فإننا قد احتفظنا بنفور غريزي 
من الزواحف يتجاوز بدرجة كبيرة اتجاهنا الخاص نحو النمور والذتاب, 
وهي الحيوانات التي كانت دائما أكثر إهلاكا لنا في تاريخنا الحديث. 

إثنا نقوم؛ حتى باقتناء حيوانات أليفة عبارة عن نسخ مصغرة من الحيوانات 
الضارية سالفة الذكر (القطط والكلاب مثلا بوصفها نسخا مصغرة من 


1لا 





النمور والذكاب). ونشعر بمشاعر دافئة تجاههاء بينما عدد من يشعر بأي 
تعاطف مع الزواحف هو فقط عدد قليل من البشرء أيا ما كان صغر حجم 
هذه الزواحف, وأيا ما كانت عليه من مسالمة. وعلى رغم ذلك يظل إعجابنا 
بالديناصورات واضحا من خلال هذا الانتشار الذي تحظى به الديناصورات 
عندما تصنع كلعب وعندما توضع كمعروضات في المتاحف (4), 

ويمكننا أن نخمن: فيما يتعلق بنشاط نفث النار الذي يقوم به التنين؛ أن 
المصدر البدائي الثاني للخطر الذي واجه الثدييات المتطورة (بعد 
الديناصورات) كانت هي البراكين وحرائق الغابات. 

فلنضع النار في فم التنين (وهي المنطقة الأكثر خطورة في جسمه) 
وسنحصل على المركب النهائي أو (الكلي) لرعب ما قبل التاريخ. ويوضح 
استخدامنا لعبارات مثل «فم البركان»: و«فوهة المعدة» أننا نستطيع 
بفنهولة أن تقوم بالصياقة القاضية الكل هسه التداعيبات أو 
الترابطات المجازية. 


البطل 110 ©11' 

وجّه جوزيف كامبل )١1944(‏ في كتابه الشهير «البطل ذو الألف وجه» 
5 101153120 2 78/15 11610 16. الاهتمام إلى موضوع رئيسي آخر 
شائع في الأدب وعلم الأساطير والدراما عبر التاريخ والعالم. 

ويتعلق هذا الموضوع الرئيسي بالرحلة الملحمية أو البحث الخاص بالبطل 
الشجاع صغير السن. الذي يتسم أحيانا بالسذاجة وقلة الخبرة, والذي 
يدخل معارك عدة ضد كائنات غريبة هائلة كي يحرز الانتصار: وقد يجيء 
هذا الانتصار على شكل وصول إلى مرحلة الرجولة والنضج, أو على هيكة 
ثروة من المال: أو حب امرأة جميلة: أو الحرية الاجتماعية؛ أو كل هذه 
الأشياء معا. وليس من قبيل المصادفة أن جورج لوكاس 35عندآ مع:مع0 
الذي أبدع ثلاثية «حرب النجوم» في الثمانينيات كان صديقا لكامبل؛ وقام 
باستشارته مباشرة هيما يتعلق بالنص المكتوب والشخصيات أيضا. ومن 
الواضح على نحو مماثل؛ أن «حرب النجوم» باعتباره معارضة ( ) أسطورية 
هو عمل يشتمل على أوجه تشابه عديدة مع عمل ماجنر المسمى رباعية أو 
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«دورة الخاتم» الذي كان مركبا على نحو واضح من مجموعة من الأفكار 
المشتركة في الأساطير الملحمية القديمة. 

تتبع أساطير البطولة الخاصة بتقافات عدة سلسلة من الأحداث 
المتشابهة هي: 

١‏ تبدأ هذه الأساطير بميلاد البطل: وهو غالبا ما يكون ميلادا فذا 
أو استثنائياء فقد يكون والداه مثلا من الملوك والنبلاء أو من الفقراء 
ومتواضعي الحالء أو من الأقارب من الدرجة الأولى (ومن ثم حدوث الزنا 
بالمحارم) أو أنهم يقتلون مباشرة بعد ميلاده. ومن المحتمل أن يتم إبعاده أو 
نفيه إلى مكان ماء لكنه يظل يحمل علامة معينة تمكن من التعرف عليه 
بعد ذلك. 

وغالبا ما ينسب هذا البطل إلى الآلهة: أو إلى غرباء ينتمون إلى العالم 
الخارجيء لكن تربيته أو تنشئته تتم من خلال البشر الفانين؛ وقد يتجدد 
ميلاد هذا البطل مرة أخرى في حالة تناسخ لوجود سابق خاص به كان 
موجودا في الماضي. 

١‏ تُهتدطفولة البطل بواسطة أعداء يعرفون أنه يمثل تهديدا محتملا 
لهم: أو تتم تربيته على نحو سيئُ من خلال الوالدين المتبنيين له. وتتم 
الإشارة إلى موهبته التي تومض بين الفينة والأخرى؛ لكنها ‏ هذه الموهبة - 
نادرا ما يتم تفهمها أو إدراكها على نحو كامل بواسطة هؤلاء المحيطين به. 

 ''‏ يكون نضح البطل مفاجئًا وهائلا في تأثيره, مع وجود تلميحات 
خاصة بأنه يتسم بالمنعة وعدم القابلية للإيذاء أو الضرر. 

؛ ‏ يحدث بعد ذلك هذا الاستخدام الملحوظ لمواهبهء ويتضح هذا 
الاستخدام في قيامه بقهر الأعداء والوحوش (كالتنين مثلا)؛ ثم فوزه في 
النهاية بعذراء جميلة (أميرة)؛ وقد يتم إنقاذ هذه العذراء من قبضة شرير 
أو وحش؛ كان قد أسرهاء أو أنها تستيقظ من نوم طويل كان 
مفروضا عليها. 

ه ‏ بصرف النظر عن الإنجازات العيانية (المادية) هناك ذلك التحول 
السيكولوجي الكبير للبطل؛ وهو تحول في اتجاه نضج الشخصية: وفي 
اتجاه التحقق أو الرقي والرفعة. 





ومن المحتمل أيضا أن تكون الانتصارات الخاصة بنضج الشخصية 
مرادفة للحرية الاجتماعية؛ فالمجتمع كله يستفيد على نحو واضح من رحلة 
البطل هذه. 

1 - قد يوصفء بعد ذلك؛ السقوط النهائي للبطل من خلال الموت أو 
الدمار الناتج عن خطأ قاتل ملازم له وقد يكون هذا الخطأ أو الخلل 
جسميا (مثل كعب أخيل) (**) أو نفسيا (كالغرور). وأحيانا ما تكون هناك 
رحلة إلى العالم السفلي أو عالم الموتى (518065]) بعد الموت. 

للا تتفق أي قصة مع هذه المعادلة أو الصياغة على نحو تام: لكن هذه 
العناصر تتفق مع وقائع تحدث في أساطير العديد من الأقطار على مدار 
العديد من الأزمنة (مثلا: الذثبة 14نابوم8 ( *): أوديب؛ سيجفريد,: الكتاب 
المقدسء القديس جورج ("*) والتنين: الجميلة النائمة وسوبر مان). ما هي: 
إذن؛ الدلالة السيكولوجية لهذه القصص العالمية؟ 

هناك عند المستوى الشخصي هذا التناظر الخاص في جوانب الطموح 
الفردية» أو في تلك الحاجة للإنجاز. فمعظم الناس؛ تقريباء مدفوعون نحو 
النجاح في الحياة إلى إحراز التمكن العقلي والجسميء وإلى بناء الحصون 
(الحقيقية:؛ أو «في الهواء»): لقهر الأعداء؛ ومن ثم كسب الإعجاب والحب. 
إن تخييلات البطولة تخييلات شائعة لدى الرجال؛ لكن النساء أيضا يحلمن 
بذلك الفارس المشرق الذي سيحملهن على فرسه ويمضي بهن بعيدا عن 
الكدح والكفاح؛ ويتحمل مسؤوليتهن في الأيام القادمة من حياتهن. وقد 
يمثل الوحش الذي يتم تحرير العذراء منه. ذلك الأب المقيّد للحرية أو تلك 
الأم المبالغة في الحماية؛ ولذلك ليس من المدهش أن يحدث نشاط جنسي 
بارز لدى هؤلاء الفتيات غالبا بعد هذا التحرر الخاص لهن. 

وهناك أيضا ذلك الاحتياج الخاص لدى المجتمع بشكل عام للرجال 
الأفذاذ؛ أي لهؤلاء القادرين على تحرير المجتمع من متاعبه ومن أعدائه 
أيضاء فإذا لم يوجد رجل فن ‏ فعلا ‏ داخل صفوف المجتمع؛ فإن هذا 
المجتمع يميل إلى اختراعه. وتقوم المجتمعات بهذا إما من خلال اختيارها 
السيئ لشخص عادي تماما تظنه مهيأ للإشراف على مهمة تخليصها من 
متاعبها (مثلا: حياة برايان هدذر8 4ه 6ذا 01:10 ): ثم قيامها بتكليف 


كلاب 





هذا الشخص للقيام بهذه المهمة وفقا لما تعتقده فيه أو أن تقوم هذه 
المجتمعات بابتكار شخصيات خيالية تقوم بالوفاء بالفرض نفسه في عملية 
التخييل. وهكذا يبحث الناس عن المخلصين:؛ والنجوم المحبويين وأيطال 
الرياضة والموسيقى والسياسة والدين: إضافة إلى القصص الخيالي. 

إن ذلك الاهتمام بالخلفية الوراثية ©:ا0626 للبطل له دلالته التطورية 
الواضحة على نحو كبير؛ فداخل حدود معينة؛ يمكن تربية الكاتنات البشرية 
الفذة بحيث تصبح شبيهة بجياد السباق؛ ولذلك يعد الوالدان ‏ اللذان كانا 
هما أنفسهما من البارزين ‏ المصدر الأكثر احتمالا لظهور البطل. وضي 
الوقت نفسه فإننا غالبا ما نتذكر تلك القصص الصحيحة: التي تشير إلى 
أن العبقري أو القائد الفذ قد يأتي من والدين عاديين وغير مجهزين لمثل 
هذا الإنتاج تماما؛ إن «بنك السائل المنوي» للحائزين جائزة نويل والذي 
أسس حديئا في كاليفورنياء سيعمل على زيادة الفرص الخاصة بإنتاج 
العباقرة» لكنه سيفعل ذلك على نحو طفيف. فالبطل قد يظهر من أقل 
الأماكن احتمالا لظهوره: من إسطبل وضيع؛ من مطعم للوجبات السريعة, 
أو من مكتب لبراءات الاختراع في سويسرا. 

لقد أسست أسطورة البطولة إذن من خلال الدمج بين تخييلات الذكور 
الخاصة بالطموح والإنجاز مع ذلك الحلم الأنثوي «بالبطل»؛: وأيضا من 
تلك الأهمية التي يعزوها المجتمع للقادة والأنبياء الأغذاذ. ووفقا لما ذكره 
ماكونيل [[عصدمءة/3 )١917/5(‏ فإن الأبطال (وكذلك البطلات) هم نسخ 
من «حياتنا الخاصة خلال حالة الإنشاء أو التكوين لها»» وتساعدنا هذه 
النسخ في ابتكار نسخ أفضل خاصة بناء وهكذا فإن الأبطال لهم وظيفة 
إلهامية؛ كما أنهم يخففون كذلك من وطأة مخاوفناء ويجعلوننا نستفرق ضي 
تخييلاتنا الخاصة. 

لقد امتدت معالجة فماجنر الخاصة لأسطورة البطل (سيجفريد في 
دورة الخاتم) إلى معالجة خاصة لتاريخ العالم. فحلول أو هبوط «سيجفريد» 
يعقبه بفترة قصيرة تدمير فلعة القالاهالا 1/2108118: مما يفتح طريقا لنظام 
جديد تماما من الحرية والفهم؛ وعلى نحو ممائل إلى حد ما لتلك الرابطة 
التي تقول بها الميثولوجيا المسيحية بين الظهور الثاني للسيد المسيح ونهاية 
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العالم. وقد كان يتوقع أن يكون ذلك وشيك الوقوع تماما في الوقت الذي 
يحدث فيه البعث تقريبا. أما الآن فقد أصبح علماء اللاهوت المسيحيون 
غير واثقين فيما يتعلق بالمدى الزمني المحدد لهذا الحدث. 

تبدأ المقدمة الموسيقية لذهب الراين في مستهل «دورة الخاتم» بأصوات 
طويلة تسير على وثيرة واحدة؛ تبدو مائية من حيث طبيعتها وبلا شكل 
محدد خاص بهاء كما لو كانت تمثل الخلاء أو العدم الذي كان موجودا قبل 
بدء الخليقة. وتدريجيا تتكشف هذه النقمة وتتطور منها بنية ذات معنى 
أكبر؛ ويستمر ذلك حتى تظهر الأصوات الإنسانية لعذارى الراين؛ وهي 
تكون في البداية أصواتا نقية وغير مركبة. ثم إنه بعد أن يسرق ألبريخت 
طءترهط اك ذهب الراين (الجريمة الأصلية) ينشأ صراع أو «نقص» خاص لا 
يمكن إصلاحه أو تسويته بسهولة. 

فقد أصبح النظام الموجود ناقصا ومغتربا. وقد انعكس هذا النقص 
والاغتراب شي موسيقى الأصوات البشرية والموسيقى الأوركسترالية أيضا. 
ويفترض أن المهمة الخاصة بالبطل هنا هي استعادة الحالة الأصلية للنظام 
(انظر: سفر التكوين في التعليل التوراتي لأصل العالم). 

يمكن الامتداد بالبنية النموذجية لأسطورة البطل هنا كي تشتمل على 
فترة ما قبل تاريخ ظهور الأبطال؛ وحيث كان يتم الإحداث لمشكلة أو صراع 
من نوع معين (كالوفوع في الخطيكئة مثلا) ثم يتم توقع ميلاد البطل؛ وتظهر 
تنبؤات حول قدراته الخارقة. وعند الطرف الآخر من هذا الموضوع يمكننا 
أن نلاحظ أن المشكلة المحورية غالبا ما يتم حلها إلى حد كبير بواسطة 
موت البطل؛ مثلما قد تحل أيضا بواسطة قدراته الخاصة أو مواهبه الفعلية: 
غالخلاص قد يحدث كنوع من النتيجة الثانوية أو الناتج الجانبي لموت 
البطل: تقد قام البطل بتضحيته السامية؛ ومن ثم لابد أن يستفيد الكل من 
هذه التضحية. 

إن مثل هذا النمط من بنية الأحداث قايل للتطبيق على الديانة المسيحية, 
لكنه ليس شيئا فريدا خاصا بها وحدها. فهذه الصياغة يمكن اكتشافها 
أيضا في أساطير مجتمعات كبيرة عدة سابقة على المسيحية أو حتى لدى 
المجتمعات البدائية بشكل عام. 
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هناك اعتقاد ضمني في كثير من الأساطير الكونية: فحواه أن النظام 
الموجود ينبغي أن يباد أو يمحى كلية قبل أن تحدث حالة الكمال (النيرغانا): 
وأن التضحية الخاصة من جانب فرد بالغ الأهمية هي شرط أساسي سابق 
على حلول السلام الأخير والسعادة المطلقة. وهكذا فإن أسطورة اليطل لا 
تضع مثالا للحياة «المثالية» فقطء بل إنها أيضا تحاول أن تقدم رؤية شاملة 
للتاريخ الكلي للكون. 

في عصر ما قبل العلم؛ كانت أمثال تلك الأساطير توظفء ريما من أجل 
إشباع الحاجة نفسها الخاصة بالمعرفة والفهم والتي تقدمها الآن بعض 
النماذج النظرية الأصيلة 7313018505 العلمية: كما هي الحال بالنسبة لنظرية 
التطور وعلم الفلك. إن النجاح الكبير لسلسلة البرامج التي قدمها 
«برونوفسكي» 880201511 بعنوان «صعود الإنسان 060831 اتعءقة قط1ى 
وكذلك ما قدمه كارل ساجان ه588 0811 بعنوان «الكون» هي من الأمور 
الجديرة بالتنويه في هذا السياق. إن الأسطورة والعلم: يقدمان كلاهما 
مادة ممتعة تشبع حب الاستطلاع الطبيعي الموجود لدينا حول أنفسناء 
وحول جدورنا؛ وحول مستقبلناء وحول موقعنا في هذه الخريطة المقدسة. 


رجال النماذج الأولية ونساؤها 065ز10؟ قسة ج31 لدم راع :م 

ليس البطل إلا نمطا واحدا من أنماط الشخصيات العدة المتكررة داخل 
الكتابة الدرامية. وقد قام ستيفنز )١1547(‏ بتجميع نتاج علماء النفس المشايعين 
ل «يونج» الذين حاولوا تحليل الدين والأساطير والأدب الخاص بتقافات 
متتوعة؛ بعضها بدائي وبعضها حديث؛ وقد نتج عن مجهود ستيفنز هذا 
الشكل التخطيطي الخاص لأنماط الذكور والإناث (الشكل رقم ؟/١)‏ (48). 

يمكن تحديد الأنماط القطبية الأربعة للذكور فيما يلي: 

)١(‏ الأب متعطاة 6]': وهو القائد والحامي؛ والمشفول بالحفاظ على 
القانون والنظام والوضع الراهن. 

(؟) الابن 502 156: وهو المشغول باهتماماته الشخصية: والمهتم قليلا 
بالمسؤوليات الاجتماعية؛ ومن ثم طهو يضع نفسه بالضرورة في مواجهة 
ميم لباه 


لالت 





(؟) البطل 11610 16: وهو الشخص النشط والطموح والمهاجم والمكافح 
من أجل المكانة المتميزة في السياق الاجتماعي. 

(*) الرجل الحكيم 20327 7156 1126: وهو الفيلسوف: والمعلمء المهتم 
بالأفكار: بدلا من الاهتمام بأفعال وشخصيات الأغراد. 


الإله 
الأب 
هيكتور موسى 
أخيلوس البطل الرجل الحكيم (أرسطو) 
القديس اكسوبري سقراط 
الابن 


بيتر بان» أدونيس 


الإله 
الأم 
هيبولايتا (*) الأمازونة الوسيطة عرافة دلشي 
العذراء المحارية الأنثى الملهمة 
المحظية 
أفروديت 
شكل رقم (1/5) 


يوضع النماذج الأصلية الرئيسية للرجال والنساء كما حددها علماء النفس أتباع يونج, 
والأقطاب الأربعة التي تشير لكل نوع قد يتم التفكير فيها باعتبارها أدوارا اجتماعية, وأشخاصا 
نموذجيين: وجوانب متصارعة داخل أنفسنا. (نقلا عن: 1982 رقمع(ع]8), 


(*) هيرا: أخت زيوس هي الأساظير الإغريقية وهيبولايتا ملكة الأمازونات (النساء المحاربات) وهيكاتي ربة 
الأشباح والأحلام في هذه الأساطير. 
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أما الأنماط الأولية الأربعة للأنثى فهي: 

)١(‏ الأم 108865 ع]': وهي مضحية بذاتها؛ ومجمعة: ومهتمة بالتغذية 
وتربية الأطفال وتكوين المنزل. 

)١(‏ المحظية 8]لهاء11: وهي نقيض الأم: وذلك لأنها عشيقة خالدة 
9 6161131: مهتمة بالاستحواذ على رجلها وبالارتياط به بشكل 
شخصي واضح القوة: بدلا من القيام بالدور المفترطى المتعلق بالمسؤوليات 
الاجتماعية والمرتبط بدور الزوجة الأم. 

(؟) الأمازونة «هتسدى 16 : وهي امرأة مستقلة: متسمة بالنشاطء 
موجهة نحو هدف, تتحرك باعتبارها زميلة أو منافسة للرجل بدلا من 
كونها زوجة أو أما أو عشيقة. 

(غ) الوسيطة 012أ1160: وهي امرأة خارقة للطبيعة. مستبصرة 
8م3118 (قادرة على رؤية كل ما يقع وراء حدود اليصر العادي))؛ منغمسة 
في خبرة ذاتية وتتحدث باقتناع عن معجزة ما. 

يمكن التفكير في هذه الأنماط الأولية باعتبارها أدوارا اجتماعية مستمدة 
من خصائص العمر والجنس (النوع: ذكر ‏ أنثى) والاستعداد: وأيضا 
باعتبارها أساليب شخصية قابلة للتعرف عليها. ويعكن ملاحظتها في 
العالم الحديث: وكذلك باعتبارها شخصيات تظهر على نحو متكرر في 
الدراما والأدب؛ أو باعتبارها جوانب خاصة من شخصية كل فرد منا. 

على رغم أنه لا يوجد تصديق إمبيريقي على هذا المخطط التصنيفي» 
طإنه يعد على رغم ذلك ذا جاذبية داخلية أو حدسية خاصة به من حيث هو 
نسق وصصفي متميز. فمن السهل هنا أن نفكر في الشخصيات ال موجودة 
خاصة في المسرح الكلاسيكي والأوبرا الكلاسيكية: والتي تتفق مع هذه 
الأقطاب المثالية: ومن المحتمل أن نضع معظم الشخصيات الأخرى داخل 
خريطة ثنائية الأبعاد تتناسب مع نوعهم (ذكر/أنثى). فهاملت هو أساسا 
الابن: والملك أرثر هو صورة للآب» وأنطونيو هو البطل»و«ميرلين» هو رجل 
حكيم. والأم «ماما لوتشيا» في «الشهامة الريفية» 8انةع ناقتا 80/211632 
هي نمط الأم: ودمانون» [1*) هي المحظية؛ و«أولريكا» ضفي «حفل تنكري 
راقص» توضح نموذج الوسيطة. بينما «برونهيلدة» هي «أمازونة». وحتى 
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عندما لا يكون من السهل تسكين الشخصيات بسهولة في عين من عيون 
برج الحمام الأربعة الخاصة هذه فمن الممكن أن نرى هذه العناصر متمثلة 
في أصحاب هذه الشخصيات. فشخصية «كارمن». مثلا. تكشف عن مكوئات 
واضحة من شخصية الأمازونة (الاستعداد للقتال دائكما من أجل ما تريده): 
ومن شخصية المحظية (الإغواء ورفض الارتباط برفيق واحد) ومن شخصية 
الوسيطة (تقرأ مصيرها الخاص في أوراق اللعب). إن جانبا من جاذبية 
هذا التصنيف يتمثل في أنه يشير على نحو مناسب إلى الجوانب الأساسية 
للروح أو النفس الخاصة عنتا6لزةم بالذكور والإناث على التوالي؛ والتي 
ترتبط بشكل منطقي مع ماهو معروف حول الأسس الفريزية للفروق بين 
الجنسين (91711508,1989). 


الحب والموت: ط)غو12 220 107 

هناك موضوع رئيسي (ثيمة) آخرء يتكرر في الأدب ويظهر بوضوح خاص 
في الأويرا الرومانتيكية 53همه اهدده ('*). يتعلق هذا الموضوع الرئيسي 
(الثيمة) بموت شخص ما على درجة عالية من الجمال والنقاء؛ وكان آسرا 
للآخرين بحبه؛ وقد يوجد هي هذه الأعمال جوار ما بين الحب والموت. 

إن الموت قد يحل سريعا ومحبطا لما كان سيصبح علاقة مكتملة (كما 
في: لاتراشياتا ('*)» والبوهيمية؛ وتوسكاء «التراغاتور»؛ ولويزا ميللر. ومانون) . 

يأتي الموت؛ أحياناء كراحة مبتغاة. فيبدو كأنه الحل الوحيد لموقف 
ميكوس منه أو لعلاقة تآمرت الأقدار ضدها (روميو وجولييت؛ وتريستان 
وأيزولده؛ وريجوليتوء وكارمن؛ وعايدة؛ وفاوست, ومدام بترفلاي؛ وأنطونيو 
وكليوباترا مثلا). 

قد يموت المحبان معا وهما في أحضان بعضهما البعض؛ فيقدم الموت 
لهما نوعا من الملاذ الأخير أي علاقة حميمية دائمة لا يمكن لأحد أن 
يتدخل فيها . 

ويتم إعلاء أو إزكاء الإحساس بالمأساة غالبا من خلال الحقيقة القائلة 
إن الشخص الذي يموت لم يكن موته أمرا ضرورياء أو لم يكن ينبغي أن 
نوك شف يدوت ده لآم لأشكافن ست سلطات متجهرة القلؤي: اق 
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بسبب قوانين أخلاقية صارمة كما في «الأخت أنجليكا» و«بيلي بد» 
وداغتصاب لوكريشياء 02 6م13 156 ,8100 81117 ,وعتاععمم مناك 
عناه و1 ("*), أو أنه قد أسيء الحكم على سلوكهم بطريقة ما (حفل 
تنكري راقصء وعطيل)»؛ لقيامهم بالتضحية بأنفسهم من أجل فقضية نبيلة 
(ريجوليتوء: ودون كارلوس 00231105 1008): أما من يبقى على قيد الحياة 
بعد موت هؤلاء الأشخاص؛ فيظل يشعر بإحساس مدمر بالتقد والكرب, 
أو بإحساس هائل بالحسرة والندم. لماذا ينبغي أن يكون الموت هكذا هو 
الموضوع الرئيسي (الثيمة). والذروة المتوجة للأعمال الدرامية 
والأوبرالية العظيمة؟ 

إذا سلمنا بأن واحدا من أهم أهداف الدراما إنما يتمثل في محاولتها 
أن تحدث تأثيرا انفعاليا قويا لدى المشاهدين:؛ فإن الموت هو الحادث المثالي 
الذي ينبغي تصويره أو تقديمه هنا . فليس هناك من موضوع يمكن أن يكون 
مثيرا للاضطراب والقلق أكثر من الموت ذاته؛ موت شخص ما كان موضوعا 
لإعجابنا وحبنا (ربما فيما عداء موتنا نحن الخاص والذي لا نستطيع 
عموما أن نستجيب له الاستجابة المناسبة). 

وبقدر ما تكون الدراما إعادة وتكرار 19617681531 (بروهة) للحياة بقدر 
ما يبرز الموت كعنصر مهيمن فيها. إن خبرة الموت خبرة لابد أن تواجهنا 
جميعا في وقت ما (من خلال موت الأحبة أو الأشرار أو موتنا نحن ذاتنا)) 
لكن الفرصة المتاحة لنا في الحياة كي نمارس استجاباتنا الانفعالية تجاه 
الموت فرصة محدودة. وتقدم لنا الدراما خبرة من الدرجة الثانية متعلقة 
بالموت؛ وهي خبرة تساعدنا في استكشاف مشاعرنا واستجاباتتا سلفا في 
مواجهة هذا الموضوع: وهي نوع من الرحلة الخاطفة الآمنة التي نعد من 
خلالها أنفسنا للنهاية المحتومة الفعلية. 

إن الموت الخيالي يذكرنا بفنائنا وغناء الآخرين. فنحن نرى ضي الدراما 
أشخاصا يندمون على ما أحدثوه من موت للآخرين؛ أو يأسفون لأنهم لم 
يعاملوهم. بشكل طيبء بدرجة كافية عندما أتيحت لهم الفرصة لأن يفعلوا 
ذلك. وقد تعلمنا مثل هذه الخبرة أن نحيا حياتنا وأن نعامل الآخرين كما 
لو كنا لا نسمح بأي فرصة لتعكير صفو سجلناء أو لأن نضطر لتقديم 
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الاعتذارات للآخرين . وقد تكون هذه الاستجابة واحدة من أهم الفضائل 
الشخصية والاجتماعية التي تتحقق لنا من خلال الدراما التراجيدية. 

هناك أيضا ذلك الشعور الخاص الذي يرتبط بالفكرة القائلة «إن هذا 
الأمر يكون أفضل عندما يتوقف». وأيا كانت المشكلة التي يعاني منها المرء 
في الحياة. فهي نادرا ما تبلغ نصف ما واجهته ميمي نصتاة ('". أو 
ماكبث. وقد تعزى الخفة 118511655 التي يشعر بها المرء عقب مشاهدته 
لدراما تراجيدية (مأساوية) إلى ذلك الأثر الملمطف المرتبط بإدراكنا أن ما 
حدث أمامنا ليس حقيقياء (أو أنه لا يحدث مثل ذلك في الحياة). إن الأمر 
هنا شبيه باستيقاظ الإنسان من النوم بعد كابوس مفزع واكتشافه أن جانبا 
من الرعب الذي حلم به لم يتبدد بعد على نحو كلي. وقد يمثل ذلك جانبا 
مما أطلق عليه الإغريق اسم التطهير. 

من الممكن أن نحدد بعض الأنماط الفرعية داخل الفئة العامة للحب 
والموبتء بهي: 

١‏ يتم إحباط علاقة الحب بواسطة الموت: ويشاهد هذا الموضوع 
الرئيسي في عديد من الأوبرات مثل لابوهيم (البوهيمية) ولويزا ميللر 
وتوسكا ولاتراشياتا. وحتى على رغم أنه قد توجد صعوبات أخرى تكتنف 
العلاقة بين المحبين. وينبغي التعامل معهامن خلال مسار هذه العلاقة 
(مثل: الوالدين؛ مشكلات الغيرة)؛ فإن موت أحد الشريكين في هذه العلاقة 
يظهر كعقبة كبرى لهذا الاتحاد: الذي كان يفترض حدوثه بينهما لولم 
يحدث هذا الموت. ويعتبر فيلم «قصة حب 5]02[7 وك (04) مثالا حديثا 
لهذا النوع من العلاقات. 

 "‏ الموت هو النتيجة المترتبة على إحباط عملية اكتمال الحب: أي 
شخص يذهب لمشاهدة أي أوبرا سيلاحظ أن الشخصيات الموجودة في 
الأوبيرات الكبرى تعرض نفسها للتهلكة بأيديها . وخلال القرن التاسع عشرء 
على نحو خاص؛ تنافس الانتحار مع السل الرئوي؛ فأصبحا سببين للموت 
في الأوبرات (1980 ,تعناعوعه), 

وفي تحليله للحبكات الخاصة ب ١5‏ من الأوبرات المفضلة الموجودة 
في الذخيرة الحالية للإنسانية وجد فيجيتر تعناء8ع18 أن هناك (ل/الا) 
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حالة انتحار مكتملة؛ وأن هناك (/) حالات من القتل الذي يعقبه الانتحارء 
وأن هناك (؟1١)‏ حالة من محاولات الانتحار التي لم تكتمل. ومعظم هذه 
الحالات انتحارات «رومانتيكية» كانت فيها الشخصيات تنتهي حياتها بسبب 
فقدانها لمحبوبها؛ تقتله خلال بعض حالات سوء الفهم: أو في أثناء اعتقادها 
بعدم إخلاص المحبوب لها (مثلا: مدام بترفلاي؛ ولويزا ميللرء وتوسكا). 

 "‏ الموت الراجع إلى غيرة المحب: وهذا هو الموضوع الرئيسي المركزي 
في معظم الأوبرات الإيطالية (مثلا: البلياتشو أع80نا38م 1: والشهامة 
الريفية» وعطيل وهتنة180 11). ويعكس هذا الموضوع دون شك الاعتراف 
الثقافي الخاص بالجرائم العاطفية التي يطلق عليها أحيانا اسم «الطلاق 
على الطريقة الإيطالية». 

4 الموت باعتباره الاكتمال النهائي للحب: وهو الأمر المألوف في الحركة 
الرومانتيكية الألمانية. خاصة في أوبرات فاجنر (تريستان:؛ وأيزولده, 
والهولندي الطائر, وأفول الآلهة) وقد تبناه «شردي» إلى حد ما في «عايدة». 
وجوهر الفكرة هنا هو أن الحب الكامل يعلو فوق الحواجز الأرضية الفانية, 
ويجد مداه المناسب في رحاب الأبدية فقط. 

4 حدوث الموت نتيجة الشرك أو المصيدة الخاصة بالحب ذاته: فالأوبرا 
الفرنسية: على نحو خاصء يسيطر عليها ‏ على نحو متكرر ‏ ذلك الموضوع 
الرئيسي الخاص بامرأة ساقطة أصابها فساد الأخلاق؛ إما بسبب المجتمع 
المحيط بها أو بسبب رجال وقعت تحت سيطرتهم الطاغية . ويبدو أن الموضوع 
الرئيسي الأخير كأنه يعكس تلك الحدود المشتركة بين الشهوة الباريسية 
والضمير الكاثوليكي الخاصء؛ وهو الضمير الذي يميل إلى أن يسقط اللوم 
الذي ينبغي أن يوجه للرجال على ضعفهم ويعزوه:؛ بدلا من ذلك: إلى القدرة 
الخاصة على الإغواء والتي تتميز بها النساء. وكارمن هي نموذج أصلي (أو 
أولي) للمرأة المغوية 101816 عتطتمع*1: لكن جولييت في «حكايات هوفمان» 
و«مانون» و«مادلينا» هي نماذج أخرى تتفق تقريبا مع هذه الفكة التصنيفية: 
كما هي الحال أيضا بالنسبة لكليوباترا في مسرحية شكسبير المعروفة. 
وتاريخيا يمكننا أن نلاحظ النفمات التوافقية 0176110268 الخاصة بأسطورة 
الأرملة السوداء/8161175009 (**) بدءا من سرينات (' *) هوميروس ووصولا 
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حتى «عرائس دراكيولا» في أفلام هامر قتقلة #مستصتدآء ('*). إن تكرار 
ظهور الرجال في هذه الأعمال باعتبارهم ضحايا للنساء ينم عن شيء 
مضاد للفكرة التي تتبناها الحركة النسوية؛ والتي تقول إن تدمير النساء 
في مثل هذا المدد الكبير من الأوبرات (بواسطة القتل أو الانتحار أو 
المرض): هو خطة ذكورية تتسم بالمفالاة في التحيز للنوع (الشوفينية)؛ 
وذلك للانتقاص من قدر المرأة «أو إذلالها». 

وقد جادل كليمنت 0160604 (1585) قائلا بأن موت أو «ترويض» 
البطلة (البريما دونا أو المغنية الأولى في الأوبرا أو نحوها). والذي هو 
موضوع رئيسي (أو نتيجة أساسية) في عدد كبير من الأوبرات البرجوازية: 
هوعبارة عن انعكاس للشعور بعدم الأمان الذكوري والخاص بهؤلاء الكتاب؛ 
أي محاولة منهم لتدعيم النظام الاجتماعي الأبوي (أو البطريركي). وهناك: 
تآأويل آخر أبسط؛ على أي حالء يقول إن النساء اللاتي هن أكثر جمالا 
وأكثر ضعفا لهن قيمة أكبرء مقارنة بالرجال: في استثارة عطف الجمهور. 
وكما لوحظ فعلا؛ فإن بعض الكتاب أمثال تشارلز ديكنز وينجامين بريتين 
يفضلون الكتابة عن الأولاد الصغار من أجل الهدف نفسه:؛ كما أن فقتل 
الأطفال (أو حتى احتمالية 'إ]ئ1ئ05516 وجود أطفال) هو موضوع رئيسي 
تراجيدي آخر شائع على نحو واضح (1988 ,202تلة). 

لقد نجحت بعض الأوبرات والأعمال التراجيدية الأخرى في الدمج: 
في القصة نفسهاء بين أكثر من موضوع رئيسي من الموضوعات الخاصة 
بعلاقات الحب/الموت التي ذكرناها سالفا. وليس هناك على كل حال ميزة 
كبيرة في القيام بهذا الدمج (أو التركيب): وذلك لأنه من المحتمل أن يصاب 
كل موضوع: من هذه الموضوعات الرئيسية, بالوهن والترهل خلال عملية 
الدمج هذه. وقد ينشأ أيضا خطر ما ينجم عن عدم أخن الجمهور للعمل 
على نحو جاد وإدراكه؛ بدلا من ذلكء باعتباره عملا سخيفا إلى حد ما. 

هناك إمكان حدوث هذا على نحو متسم بالخطورة مع اثنتين من أوبرات 
هردي هما «الترافاتور» و«قوة القدر»؛ هذا على رغم أنهما مازالتا من 
أعماله التي تحظى بجماهيرية كبيرة؛ وذلك بسبب القوة 
الخاصة بموسيقاهما. 
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قد يكون ممكنا أن نفصل على نحو إضافي الطرائق المختلفة التي يمتزج 
من خلالها الحب والموت في عديد من المسرحيات والأوبرات الأكثر ازدهارا 
(ومن ثم اختيار الجمهور لها وإقياله عليها)؛ لكن من الكافي هنا أن تشير إلى 
أن هذا الدمع يكون قبالا: على نهو خاض: ]ذا تفط باعتبازه مادة حفازة 
للانفعالات. فالحبء الذي ربما كان هو المكون الأساسي (الأول #عتطع:م) 
من هذين المكونين (الحب والموت) يكون عند أشد درجات التوقد والألم؛ إذا 
أعيق أو تم إنهاؤه قبل أن يبلغ اكتماله (أي حدث على نحو مبتسر). 

إن مقولة «ثم عاشوا في سعادة دائمة بعد ذلك» قد تكون نهاية باهتة 
لدلاقة ما من وجينة النطراتدرامية؛ حص لو كانت هذه النهاية: أو النديسة: 
قابلة للتصديق فعلا. 


الحاجة للتضحية 5327156 0] 721660 عطل' 

تعتبر التضحية من موضوعات الموت الرئيسية التي لها دلالتها «النموذجية 
الأصلية» شديدة الجوهرية. فالقبائل البدائية تشعر بأنها مدفوعة نحو 
تقديم الأضحيات أو القرابين لالآلهة: وغالبا ما تكون هذه القرابين إنسانية 
وذات قيمة عالية (كما هي حال العذراء الصغيرة الجميلة البريئة مشلا)» 
وضي أوفات أكثر قربا من الناحية التاريخية استخدمت بدائل حيوانية (حمل 
أو عنز مثلا). وقد يكون القربان رمزيا تماما. 

في المسيحية؛ يعتقد أن التضحية الكلية التي قام بها الله المحبوب 
(الواحد) الطاهرء الابن الكامل هي تضحية كافية للتكفير عن كل خطايا 
الجنس البشري إلى الأبد. شريطة أن يحتفل المسيحيون أنفسهم بهذه 
المناسبة بطريقة معينة (مثلا: يأكلون الخبز ويشريون نبين العشاء الرياني» 
ويسلمون با مسيح باعتباره منقذا أو مخلصا). 

تشتمل العديد من الآليات (الميكانيزمات) السيكولوجية فيما يبدو على 
دافع غلاب ما للتضحية؛ فأولا هناك التكفير عن الذنب؛ أي الشعور بأن 
شعخصا ما عليه أن يقاسي بسبب خطايانا وخطايا المجتمع؛ ويفضل أن 
يكوق ته الشكمن تشحصا آخر فين ماهر زهو ميظنا أو مسدوبنا): آنا 
الآلية الثائية فتتعلق بشعورنا بأن الآلهة ستكون أكثر ميلا لاتخاذ مواقف 
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ودية حيالنا إذا قمنا بحرمان أنفسنا بشكل أو بآخر من أشياء نرغبهاء 
وكلما كان الموضوع الذي نحرم أنفسنا منه أو نتخلى عنه مرغوبا وكاملاء 
زاد رضا الآلهة علينا وتسامحها معنا وإكرامها لنا. 

أما الآلية الثالثة في طقوس التضحية فهي آلية تتعلق بفكرة الدمج (أو 
الاستدماج) لخاصية معينة لها قيمتها الخاصة بالتضحية داخل الفرد ذاته 
القائم بالتضحية؛ ومن أجل المشاركة في الروح بطريقة أو بأخرى. 

إن جذور كلمة «تراجيديا» تشع في هذا السياق. ففي العبادة القديمة 
لدى الإغريق للإله ديونيسوس (الذي يعرف أيضا باسم باخوس) كان ذلك 
الإله الخامل؛ إله الخمول والرخاوة؛ يعبد من خلال الرقص الانتشاثي 
العنيف المدفوع الذي يعين على استمراره المضغ لأوراق اللبلاب ولنباتات 
الفطر. كانت تلك الطقوس ‏ التي كانت تتم في حماية مجموعة من النساء 
يطلق عليهن اسم ال 5810631 تحدث على الجبال في الشتاء وتنتهي بالقتل 
الرمزي لديونيسوس الذي كان يتمثل على هيئة عنز (1:2805) يتم قتلها 
وتقطيع أوصالها وأكلها نيكة. 

هكذا يصبح المحتفلون متعصبين دينيين مفعمين بالحماسة 
ومكلناكة أقناطامه (يحملون الله بداخلهم) فيما بعد. 

كانت دويلات عدة تقيم احتفالاتها بديونيسوسء وقد انتقلت هذه 
الاحتفالات إلى الربيع بدلا من الشتاء؛ وكانت دائما مفعمة بالابتهاج والسرور 
الخاص بالتراجوياداي 12831018' أو أغاني الماعز 50285 ]008 . ومع نهاية 
القرن السادس قبل الميلاد أصبح الاحتفال بديونئيسوس مكرسا على نحو 
خاص لتقديم المسرحيات التي نطلق عليها الآن اسم المسرحيات التراجيدية 
(1990 1061 6). 

يغرينا الأمرهنا أن نفترض أن موت البطلة في الأوبرا (مثلا: ميمي أو 
فيوليتا). أو ذلك الدمار الذي يلحق ببطل كامل الأوصاف (أخيل أو 
سيجفريد) هو نوع من الأثر المتبقي من ميلنا الخاص نحو التضحية. ومن 
ثم فإن الأساطيرء والأعمال التراجيدية:؛ والأوبراء قد يمكن النظر 
إليها باعتبارها موروثات منحدرة إلينا من طقوس القرابين 
والأضحيات القديمة. 
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صراعات القوة أو السلطة دع1اعم 50 «رعجروط 


هناك موضوع رئيسي (ثيمة) آخر يشيع استخدامه في الدراما والأوبراء 
ويتصل هذا الموضوع بعمليات الاصطفاف أو تجميع القوى والمشاركة في 
صراعات من أجل الهيمنة أو السلطة بين الرجال. وأحيانا ما يكون مدى 
الولاء أو الخيانة هو مركز الاهتمام الأساسيء؛ وفي أحيان أخرىء تكون 
هناك معركة مستمرة من أجل التفوق والسيطرة بين رجلين أو أكثر. من بين 
القصص الكلاسيكية والقصص الشعبية التي يهيمن عليها التنافس بين 
الرجال كموضوع رئيسي نجد: ماكبث. وهاملت؛ ويوليوس قيصر. والتراشاتور, 
وروبن هود؛ والأب الروحي (5"). ودالاس (03). 

قد يحدث التنافس من أجل السيطرة على السلطة: أو على مقاطعة أو 
إقليم: أو من أجل النساء. وهذه الأهداف الثلاثة مترابطة ذيما بينهاء وذلك 
لأن الذكر الذي يتمكن من الإمساك بزمام السلطة بنجاح: ويسيطر على 
قطاعات أوسع من المقاطعة أو الإقليم؛ يكون بطبيعة الحال قادرا على 
اجتذاب عدد أكبر من النساء (1966 ,(علتتط). 

أحيانا ما يكون هناك موضوع رئيسي (ثيمة) خاص بالنساء, مماثل لهذا 
الموضوع الرئيسي الخاص بالرجال؛ وهنا يصبح التنافس بين النساء شيئًا 
أساسيا (كما في عايدة و«دير روزينكاشاليير» ,تعتلةكقعلدمء105 عد1) 0 

لكن ظهور مثل هذه الموضوعات الرئيسية بالنسبة للنساءء؛ مقارنة 
بالرجال؛ هو أقل ؛ وإلى حد كبير يشتق الدافع المحرك لمثل هذا السلوك 
المستحوذ على الرجال فوته من تلك الأهمية التي أرجعها دارون إلى التنافس 
بين الرجالء ضفي معظم الأنواع الثديية؛ يشترك الرجال في طائفة متصاعدة 
- على نحو تدريجي ‏ من الصراعات من أجل السيطرة على الأرض وعلى 
الإناث ويرجع دارون ذلك إلى القدرة البيولوجية الخاصة بهؤلاء الذكور 
على التناسل مع عدد كبير من الإناث في الوقت نفسه. 

وعندما ينجح الذكور في مسعاهم ينتج عن إستراتيجيتهم هذه انتشار 
كبير للجينات الذكرية؛ وبالتالي تصبح لهذا السلوك قيمة بقائية أكبر. أما 
الإناث فلديهن فرصة أكثر محدودية للتناسل؛: لذلك لا يكون من بين 
اهتماماتهن أن يقمن علاقات جنسية مع أكثر من ذكر. بل يوجهن اهتماماتهن 


لاجم 





بدلا من ذلك إلى الاهتمام بنوعية الذكر الخاص الذي سيخصبهن: كما 
أنهن سينشفان أكثر بقدرة هذا الذكر ومدى ميله أو رغبته في أن يساعدهن 
عن طواعية في الاهتمام بأي نسل يقمن بولادته. لقد حفظت هذه 
الإستراتيجيات المختلفة في جينات كل من الذكور والإناث على التوالي: 
وهي تكشف عن نفسها في نزعات التزاوج الغريزية وأيضا في الخصائص 
المميزة للشخصية (1981 ,مه97515). 

إن الرجل الصائد والمستكشف (لكل من الأرض والنساء) قد طور مهارات 
قتالية وعدوانا أكبر لتدعيم مثل هذه النزعات والميول؛ أما المرأة؛ التي هي 
الحاضنة والمعلمة» فقد طورت مهارة أكبر على التعاطف والاستبصار 
الاجتماعي والتواصل مع الأخرين. إن الاهتمام الطبيعي الخاص بكل جنس 
(الذكور والإناث)؛ وكذلك تلك الآلية (الميكانيزم) التي يعبر كل جنس من 
خلالها عن الصراعات المتعلقة بوضعه أو مركزه الخاصء وكذلك النتائج 
الخاصة بهذه الصراعات؛ هي من الأمور الأساسية التي يتكرر ظهورها فضي 
الموضوعات الرئيسية (الثيمات) في الدراما والأوبرا والأفلام السينمائية. 

قد يبدو الموضوع الرئيسي الخاص بالإخلاص الشديد بين الرجال؛: 
والذي يحدث أيضا على نحو متكرر في الحبكات الخاصة بأعمال شكسبيرء 
والحبكات الخاصة بالأعمال الأوبرالية للوهلة الأولى: قد يبدو كأنه الموضوع 
النقيض أو المقابل للتنافس بين الذكور. لكن الفحص القريب لهذا الموضوع 
قد يثبت في النهاية أنه ليس إلا الوجه الآخر للعملية نفسها. فحيث إن 
الذكور: وعبر التاريخ؛ قد قاموا بالصيد والقتال من أجل السيطرة على 
الأرض أو الإقليم: فإنهم قد طوروا خلال ذلك قدرة خاصة على التعاون 
تمكنهم من التقدم على نحو أفضلء؛ شيئا فشيئاء والتفوق على غرمائهم 
وأعدائهم؛ الذين يعملون بشكل منفرد (أو كأفراد). وهكذاء فإن الرجال 
يميلون غريزيا وبشكل أكبر مقارنة بالنساء. نحو تكوين فرق وثيقة الروابط 
(الأواصر) من أجل معالجة المشكلات المشتركة (1969 ,11865): ويتجلى 
هذا الميل في عصابات المراهقين 0085 18260886 وفرق كرة القدم: 
والتجمعات السياسية؛ والمحافل الماسونية. والنوادي والرابطة 
المدرسية القديمة. 


لهلم- 





كما يظهر أيضا في الأدب والدراما كنوع من التحالفات التي تقوم بين 
الرجال وتكون «صادقة حتى الموت». وعندما تضحي النساء بأنفسهن في 
الحياة الفعلية أو ضي الدراماء فإن ذلك عادة ما يكون من أجل أطفالهن أو 
من أجل الرجال الذين يقعن في حبهم؛ أما الروابط الوثيقة المماثلة بين 
امرأتين أو بين مجموعة صغيرة من النساء فهي روابط أقل بروزا من 
الروابط الممائلة لها بين الرجال. 


انتصار المتطفل الصغير عم12)210 عمنا20 عط 01 طامسسسكر]' 

يتفق الموضوع الرئيسي (الثيمة) الذي يتكرر ظهوره في الأوبرات الهزلية 
أكثر من غيره مع ذلك الجانب الخاص بالتنافس بين الذكور والذي سبق أن 
تحدثنا عنه. وقد يعطى هذا الموضوع عنوانا مثل «الحارس الذاهل» أو دلا 
يباري أحد ذلك المسن الأحمق في حماقته». 

وتحكي أعمال «دون باسكوال 8350103116 1008» «والإيعاد عن السراي 
1م :هآ دمناءسلطخ هعط1» ودحلاق أشبيلية» و«زواج فيجارو»؛ 
و«الزواج السري»: وعطاهةا10؛ ودفلاستاف» ('') وغيرها من الأعمال 
الأوبرالية الكوميدية (وكذلك الفصل الثاني من البوهيمية) التي تحكي كلها 
القصة الخاصة برجل من الطبقة العلياء أناني وكبير السن؛ يخدعه شاب 
صغير أو مجموعة أخرى من المعاونين السذج ويؤكدون له مزاعمه بأن فتاة 
صغيرة غارفة في حبه حتى أذنيهاء ويكون هذا الرجل العجوز (الذي عادة 
ما يكون مهرجا من طبقة الباص 5355 #0ناط) بمنزلة الأضحوكة في هذا 
الموضوع الفكاهي ومثار الاهتمام؛ بينما يقدم الثنائي صغير السن (التينور 
والسوبرانو) الهوى الرومانسي الذي تصاحبه أغاني الحب الشائية. 

ويقوم أصدقاء محبون بمساعدة الشاب المحب (غالبا ما يكون من فئة 
الباريتون مثل فيجارو وملاتستا). بينما يقوم حلفاء أشرار وجديرون 
بالسخرية بمساعدة الرجل الأكبر سنا (غالبا من فئة الكومبريماريو 
م0 00 مثل دون بازيليو أو باردولف). 

تعتبر هذه الحبكة ذات حاذبية خاصة:؛ وذلك لأن هذا الموقف مألوفه 
ومع ذلك فإن أحدا لا يتوحد مع هذا العجوز الأحمق. فمن بين الجمهور 


-4م- 





تتخيل النساء أنفسهن متماثلات مع حالة الفتاة التي توفق مع حبيبها الذي 
اختاره قلبهاء أو لحالة الزوجة التي يتم إذلال زوجها الشارد عنها؛ على نحو 
مناسب؛ ويتوحد الرجال؛ من كل الأعمار, مع المحب أو طالب يد المرأة الشاب: 
وعند الضرورة يتذكرون انتصاراتهم الخاصة في أيام صباهم الخوالي. 
القليل فقط من الناس: من الرجال والنساء؛ هم من تتواضر لديهم القدرة 
على إدراك أنفسهم على أنهم من كبار السن وعلى نحو دقيق؛ وهكذا يبدو 
الموضوع الرئيسي (الثيمة) العالمي الخاص بالتنافس بين الذكور من أجل 
الحصول على السلعة النادرة المتمثلة في الإناث شديدات الجاذبية. موضوعا 
مرغوبا من جانب كل المستهلكين. وهناك صور أخرى للمزاح تحدث على 
نحو متكررفي المسرحيات والأوبرات الفكاهية؛ فمثلا هناك الصورة الخاصة 
بالمرأة البدينة المسنة التي تقوم بمحاصرة شخص ما من الذكور عقابا له 
على سوء سلوكه (كاتيشاء ومارسيلينا). وهناك أيضا صورة المتطهر المنافق 
الذي يتم افتضاح أنانيته وضعفه أمام شهواته على الملأ (طرطوفء ودون 
بازيليو): وهناك أيضا ذلك الزوج المراهق الذي يتعرض للتؤبيخ أو التشفي 
(كونت المافيرا؛ وإيزنشتين). وتتعلق كل هذه الموضوعات الرئيسية؛ ومعظم 
الموضوعات الأخرى التي يمكن أن نحددهاء في الكوميديا وكذلك فضي 
التراجيديا, بأنماط وصراعات مألوفة تحدث داخل لعبة التزاوج الخالدة. 
لماذا تستحوذ علينا هذه الأفكار الخاصة بالحب والجنس على هذا النحو 
المفرط؟ مرة أخرى يمكننا فهم المبرر لذلك من خلال تلك الشروط البيولوجية 
الاجتماعية. فإتحاح التكاثر 122618057/6 1601001020976 126' هو حافز غلاب 
غريزي قويء وهو أحد الحوافز التي تقف غالبا وراء جانب كبير من دافعيتنا 
وسلوكنا. وعلاوة على ذلك,؛ فإنه حافز مركب؛ وذلك لأنه على غير ما هي 
الحال بالنسبة لحوافز أخرى كالجوع والعطشء يتطلب التعاون مع شخص 
واحد آخر على الأقل؛ ويتطلب عادة أيضا تنافسا مع أشخاص آخرين 
عديدين. فيعد أن أذهل «دارون» (1887) العالم بمبدئه الخاص حول الانتخاب 
الطبيعي: استمر في مسعاه لتوضيح الأهمية الخاصة للانتخاب الجنسي. 
فما نحن عليه اليوم هو إلى حد كبير المحصلة للتفضيلات والنجاحات 
الجنسية لأسلافناء ولهذا فإن ميدان التنافس الجنسي ككل يظل يجتذب 


جوويقاد 





اهتمامنا على نحو فريزي. وكما صاغ «شوينهور» ('') هذه المسألة؛ ريما 
بشكل أكثر تبكيرأ من «دارون»؛ فإن «الفاية النهائية لكل علاقات الحب؛ 
سواء كانت هذه العلاقات مرحة أم مأساوية؛ هي الغاية الأكثر أهمية من كل 
ما عداها من أهداف خاصة بالحياة الإنسانية. إن ما يترتب عليها لا يعدو 
التكوين للجيل التالي من البشر». 

هناك موضوعات وشخصيات رئيسية أخرى عدة شائعة في المسرح 
(القديم والحديث). موضوعات وشخصيات يمكن تحليلها في ضوء الدلالة 
السيكولوجية الجوهرية لها. وقد طرحنا الأمثلة السابقة فقط من أجل 
توضيح الحقيقة الخاصة التي تشير إلى أن تطور العقل الإنساني يسير: 
على نحو متوازء مع تطور الجذور الخاصة بالأداء. 





ذخالقك 


ندل لددك؟© ل نتالاك ٠‏ اعت تيل 1 








3 
العمليات الاجتماعية فى المسرج 


المسرح هو ساحة اجتماعية 8608 50013[1: وهو الذي يجعل خبرة 
الأداء المسرحي أو الموسيقي الحيّ [1٠6‏ أو ما شابه ذلك من أشكال الأداء 
محختلفة هن مشاهدة الأفلام في السينما أو مشاهدة التليفزيون؛ هو 
ذلك الشعور بأننا جزء من مناسبة اجتماعية ماء أو من واقعة ماء تحدث 
الآن أمامنا. ويمكن فهم العديد من الظواهر التي تحدث في ال مسرح من 
خلال المصطلحات التي استخدمها علماء النفس الاجتماعي لوصف 
النشاطات والأحداث الجماعية بشكل عام. ويهتم هذا الفصل ‏ بشكل 
خاص - بتطبيق تلك المبادئ التي رسخت في ميدان علم النفس الاجتماعي 
عن التشيرة اللسرحية: 

يشتمل التخاطب الاجتماعي في المسرح على ثلاث مجموعات من البشر 
هي: )١(‏ الكُتاب أو المبدعون؛ (1) المؤدون؛ (7) الجمهور. 

قد يبدو أن المسار الأساسي للتأثير الاجتماعي يسير في الاتجاه 
نفسه؛ حيث يقدم الكتاب ال مادة للمؤدين؛ ويقوم المؤدون بإحداث أثرهم 
الخاص في الجمهور. لكن هذا التفسير يتسم بالمبالغة في التبسيط» 
فالمؤدون والكتاب حساسون لردود أشعال الجمهور (سواء جاءت هذه الردود 
في شكل مردود أو عائد فوري عاعوطلع6 018]6عصتطاء أو جاءت على 
هيئة عملية إعادة تقييم طويلة المدى). وتؤثر كل مجموعة من المجموعات 
الثلاث السابقة؛ حقيقة؛ في المجموعتين الأخريين. وفي النهاية يعتمد 
الاستمتاع المسرحي على تواطؤ ما يتم بين هذه المجموعات الثلاث كلها 
(1990 ,ل1[مصسم . 





مردود الجمهور كعاع02عع1 ع01136نل4م 


لنضع في اعتبارنا أولا الحساسية الخاصة بالمؤدين تجاه استجابات 
الجمهور. حيث يقوم المنتجون لمساسلات التليفزيون التي تستمر فترة طويلة 
بتعدييلات خاصة في هذه المسلسلات بناء على تقديرات مدى «الشعبية» 
وتعليقات المشاهدين: أما بالنسبة للمردود الخاص بالجمهور في المسرح 
فهو مردود فوري ومباشر. فالعلامات الدالة على التعاطف 53)اة539126 
والاستمتاع أو التذوق لدى الجمهور؛ يعاد نقلها إلى المؤدين من خلال أضواء 
مقدمة المسرح كالاع00011؛ ومن ثم تحدث عمليات التدعيم والتشجيع لهؤلاء 
المؤدين بطرائق عدة. وعلى نحو مثالي: يرتقي شكل حلزوني من التعزيز: 
فالجمهور يعبر عن تذوقه؛ فيكتسب المؤدون ثقة متزايدة: فيحسنون أداءهم: 
فيزداد استمتاع الجمهور بهذا الأداء؛ وهكذا تستمر الأمور. لكن تأثيرات 
المردود ليست دائما إيجابية. فالشكل الحلزوني السلبي الممائل قد يحدث 
أيضا. فحتى لو كان الاستقبال الأول طيباء يعرف عن المؤدين المفتقرين 
للخبرة أنهم يتحركون فورا إلى قمة الأداء في استجابة لتذوق الجمهور 
واستحسانه الذي لم يعتادوا بعد عليه؛ ومن ثم يبالفون في نطق الكلمات 
الخاصة بأدوارهم ويتحركون نحو النقطة التي يفقدون فيها ذلك الاتصال 
التعاطفي القائم بينهم وبين الجمهور. وبسبب هذا النوع من الخطر المحدق 
يندد معلمو الدراما بشدة؛ غالباء بهذا الرفع الخاص للأدرينالين متلهمع:0. 
تاقلط الذي يقع عديد من الممثلين المبتدتين في شراكه؛ ويقودهم نحو الدمار. 

ووفقا لنوع المسرح؛ فإن استجابات الجمهور ينبغي وضعها في الاعتيار 
بدرجة معينة. فعلى الأقل؛ مثلا؛ يكون من الضروري أن يتوقف المؤدون برهة 
للحصول على الاستحسان أو الضحك. ويتعلم كل ممثلي الكوميديا البارعين 
ضرورة الانتظار حتى يتجاوز الضحك قمته؛ ويبدأ في الانخفاض السريعء 
قبل أن يطلقوا كلماتهم التالية؛ ويؤدي هذا بالجمهور إلى أن يكتم ضحكاته 
أو يوقفها ويمنعها من الوصول إلى نهايتهاء حتى يمكنهم سماع ما سيأتي 
بعد ذلك. وعلى رغم ذلك فإن المرح المتبقي إنما يتحقق على نحو صامت 
عبر تراكمه الذي يصل به إلى الضحك «الرسمي» - أو المسموح به التالي: 








الزمن (بالثواتي) 
شكل رقم :)١/5(‏ رسم بياني يوضح توقيت مسارات الضحك في المسرح. 
فالحوار يستائف عقب الخفوت الطبيعي لبدايات الضحك حتى يمكن الحفاظ على قوة الدع 
الكوميدية واستمراريتها. 


يحدث أحياناء كما في الميلودراما؛ والبانتوميم؛ أو حتى في «قاعة الملك 
إدوارد الموسيقية» أن يدخل الممثلون والجمهور في نوع من التبادل للكلمات 
والتعليقات غير ذات الصلة بالموضوع. وقد تتباين هذه التبادلات بدءا من 
التعليقات الودودة إلى التعليقات العداثية؛ ويعتمد الأمر كله على نوع الصلة 
التي نشأت بينهماء وكذلك على كمية الكحول التي تم احتساؤها على جانبي 
خشبة المسرح. وأحيانا ما تقترب هذه التعليقات من حد الطرح للأسئلة 
الانتقادية الكثيرة التي يتنافس حولها رجال السياسة في خطبهم:؛ وقد 
يكون مثل هذا المزاح غير ملاكم بالنسبة للمزاج الذي تهدف الدراما إلى 
تكوينه . وهناك قصة تحكى عن ممثل مشهور في القرن التاسع عشرء كان 
يلعب دور ريتشارد الثالث؛ وهو ذلك الملك الذي كان يعرض مملكته في 
مقابل حصان:؛ وخلال تمثيل هذا الممثل لهذا الدور صاح متفرج ساذج 
ومبالغ في تقديمه للمساعدة قائلا: إنه على استعداد لأن يقدم جواده 





المطهم الخاص به؛ فما كان من الممثل الذي تضايق من هذه المقاطعة إلا أن 
رد عليه قائلا: «تعال أنت نفسكء؛ فأي حمار سيكون مناسيا». في معظم 
جوانبه يعتبر مردود الجمهور مفيدا لأداء الممثلين على نحو واضح: ويسيب 
كون التليفزيون مفتقرا لمثل هذا العنصر فغالبا ما يتم تسجيل عروض 
الكوميديا في حضور جمهور فعلي. وهناك صعوبات عملية تكون متضمنة 
في مثل هذا الإجراء؛ ولكن هذا الأسلوب أثبت فعلا أنه أفضل مقارنة بأي 
شكل آخر من أشكال استخدام الضحك المسجل. 

تفتقر الأغلام أيضا إلى وجود المردود؛ لكنها تختلف أيضا في كونها 
مقصودا منها عادة ‏ أن تعرض على جمهور السينما الكبير؛ بعد ذلك؛: 
الذي يمكنه أن يتفاعل على الأقل؛ مع بعضه البعض؛ من أجل تكوين مناخ 
اعتذافن مه بالوشاء على نهو فياه 


التوقيت وآليات إطلاق التصفيق 1276225) 220 86 ندند 1“ 

يعتبر التوقيت واحدة من أهم المهارات التي ينبغي على الممثل»ء خاصة 
الممثل الكوميدي؛ أن يكتسبهاء حيث يحتاج الجمهور إلى توجيه حازم أو 
دقيق فيما يتعلق باللحظة التي ينبفي أن يوجهوا إليها اهتماما خاصاء 
وذلك لأن شيئا شديد الأهمية يوشك أن يحدث. خلال هذه اللحظة؛ وأيضا 
تلك اللحظة التي يتبغي عليهم أن يصمتوا فيهاء وكذلك تلك اللحظات التي 
ينبغي عليهم أن يصفقوا فيها استحسانا. 

إن مثل هذه المعلومات تكون متضمنة في البنية الخاصة بكلمات الدور, 
وفي التغير في درجة الصوت, وكذلك المسافات بين الكلمات الخاصة . 
بهذا الدور. 

وقد قام أتكنسون 500مكعلاى (1584) بتحليل الحيل التي يستخدمها 
الخطباء السياسيون كي يحصلوا على أقصى استحسان من جانب جمهورهم: 
وخلص إلى أن المتطلب الأساسي للوصول إلى هذا إنما يتمثل ضفي إعطاء 
إشارات تمهيدية؛ وجعلها واضحة بحيث يتوقع حدوث الاستحسان بعدها 
على نحو وجيزء وأيضا اختبار اللحظة الدقيقة التي يتم فيها اجتذاب 
الاستحسان على نحو واضح بقدر الإمكان. 
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ومن بين الحيل أو الأدوات التي تستخدم للوفاء بمثل هذه الأهداف 
نجد ما يسمى قائمة الأجزاء (الأقسام) الثلاثة اونا ؛تةم-ععقطا وأيضا ما 
يسمى التقابل ثنائي الأقسام +0135 356م-170. وتتكون قائمة الأقسام 
الثلاثة من التقديم الخاص لثلاث أفكار مرتبطة ببعضهاء تقدم الفكرتان 
الأوليان بتصاعد واضح في درجة الصوت. بينما تقدم الفكرة الثالثة برنين 
متناقص في الصوت يوحي بالاكتمال؛ وهو الاكتمال الذي يعطي بدوره 
الإشارة الهادية (المانحة) الخاصة بإثارة الاستحسان. وقد أعطى أتكنسون 
مثالا موضحا من خطاب هل مارجريت تاتشر» في مؤتمر لحزب المحافظين 
قالت فيه: «لقد كشف هذا الأسبوع عن أننا حزب موحد الهدف (توقف 
مؤقت) والإستراتيجية (توقف مؤقت) والتصميم (استحسان)». وقد لاحظ 
أتكنسون أن هذه البنود تتميز بأطوال توقف مؤقت متساوية؛ بحيث تكون 
لدى الجمهور إشارات واضحة خاصة بالزمن المناسب للقيام بالتصفيق. 

إن هذه الصياغة الخاصة: قف على خط الانطلاق؛ استعد؛ انطلق 
ا ,861 أعع ,2235165 :820111 01 من المحتمل أن يصاحبها إيماءات باليد 
تشبه حركة عصا المايسترو وتقوم الدقة الثالثة «باستحضار الاستجابة 
من الكورس». 1 

ويتم اتباع إستراتيجية مماثلة عندما يقوم مقدم الفقرات على خشبة 
المسرح بتقديم أحد الفنانين قائلا: نحن نقدم الآن: من أجل متعتكم: إنسانا 
ليس غريبا على هذا البلد (توقف مؤقت))؛ إنسانا تجاوز إسهامه في ميدان 
الترفيه أكثر من ثلاثة عقود من الزمنء ( توقف مؤقت) نقدم لكم الآن 
السيد سيكوندريت كوميك؛ أو «فلان الفلاني» (تصفيق واستحسان). 

مرة أخرىء فإن الهدف من مثل هذا التمهيد أو التصعيد لا يتمثل ذقط 
في إحداث تأثير خاص لدى الجمهورء مع قدوم الممثل؛ ولكنه يتمثل أيضا 
شي إعداد هذا الجمهور للتعبير عن استحسانه في اللحظة الدقيقة المتزامنة 
مع هذا التقديم. 

يتكون أسلوب «التقابل ثنائي الأقسام» من تجاور خاص يتم بين توكيدات 
تحدث على نحو ممائل؛ ولكنها تشتمل على معان متناقضة أو متعارضة 
حول «هم» و«نحن». ويمكن إعطاء مثال على ذلك من حديث جيمس 
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كالاهان (') «في مثل هذا الانتخاب لا أنوي طرح وعود كثيرة جديدة». 
(توقف مؤقت) لكني أنوي أن «تحافظ» حكومة حزب العمال القادة على 
معظم وعودها السابقة (استحسان). مرة أخرى؛ نجد أن الجمهور يمكنه 
أن يستشعر في النطق الخاص بهذه الجملة: ذلك الدور الذي ينبغي عليه 
القيام به للمشاركة في هذا المشهد. 

في حقيقة الأمر فإن الاستحسان في هذا المثال الأخير؛ إنما يبدأ فعلا 
عقب النطق بكلمة «تحافظ»: والتي هي كلمة محورية لهذا الترديد الخاص 
للعبارة الأولى أما الكلمات المتبقية من العبارة الثانية فهي بمنزلة الأمر 
المسلم به. وهذا الاستخدام للكلمات المتضادة أو المتقابلة هو أمر ممائثل 
تماما للطريقة التي يستخدم ممثل الكوميديا من خلالها مسارات السرور 
ومن لطعمم (') الخاصة؛ كي ينتزع الضحك الشديد من جمهور معين. 
وعلى افتراض أن بنية وتوقيت إلقاء كلمات الدور كانا صحيحين: فإن 
الجمهور المتعاطف معهما على نحو جوهري سيقوم بالضحك حتى لو لم 
تكن هناك أي نكتة على الإطلاق:؛ (إنهم قد يضحكون أيضا بصوت مرتقع 
حتى لا يكتشف المحيطون بهم أنهم لم يكونوا ماهرين بدرجة كافية لتذوق 
النكتة أو فهمها). 

إن الأمر الحاسم هناء هو أن الجمهور يعرف جيدا على نحو دقيق متى 
يريد منه المؤدي أن يضحك. وتستخدم آليات أخرى متنوعة في المسرح: 
منها مثلا: قرع الطبول الذي يعطي علامة أو إشارة على أن الساحر أو 
لاعب الأكروبات يوشك أن يقوم بعمل فذ جدير بإثارة الإعجاب: وتعقب 
ذلك دقات طبول مندفعة بقوة سريعا ما تصل إلى ذروتهاء وأيضا ذلك 
اللحن الخاص بالشارة الموسيقية عتنا 286016مع51 51021نامة 16 التي 
تصاحب وصول مغن مشهور خشبة المسرح بحيث يصفق الجمهور عند نطق 
الجملة الأولى من الأغنية المعروفة أكثر من غيرهاء والمرتبطة باسم هذا 
المغني أو هذه المغنية. وتندرج ضمن هذه الفئة أيضا تلك المقطوعة السريعة 
المتقطعة 5]8008]0: التي تؤدى في نهاية الألحان الغنائية الموسيقية الإيطالية 
الدالة على القوة والبراعة. ويعمل هذا التعبير بوصفه استحسانا أوركستراليا 
محاكيا من أجل إثارة التصفيق من هذا الجمهور وتدعيمه أيضا. 


مهت 





يعتبر التوقيت الخاص بإسدال الستار في نهاية الأداء المسرحي شيثًا 
بالغ الأهمية أيضا . وعلى رغم أن الأوركسترا والمؤدين يحافظون على مستوى 
مرتفع من الطافة كي يظهروا في حالة اعتزاز بأنفسهم, فإن ستارة المسرح 
يتم اللجوء إليهاء بقدر الإمكان: من خلال آليات عدة: كأن يتم المحافظة 
عليها مسدلة حتى يوشك التصفيق (الاستحسان) أن يختفي قبل أن ترفع 
ثانية على مجموعة أخرى من المؤدين جديرة بالاستحسان: ويكون الهدف 
من كل هذا هو الامتداد بحدود هذا الاستقبال الخاص لأطول فترة ممكنة, 
تكون لديهم نحو العرضء وعندما تسدل الستارة لآخر مرة تُعزف موسيقى 


التوحد 106201122)102 

يعتمد الجمهور المندمج في الدراما على عملية سيكولوجية مهمة تسمى 
التوحد (1977 ,55380]تاع01). إنها القدرة الخاصة لدى الأفراد التي تجعلهم 
يسقطون أنفسهم عقليا داخل الوضع أو الحالة الخاصة بالشخصيات في 
المسرحية؛ وإلى الحد أيا ما كان الأمرء باعتبار ذلك نشاطا بديلا ‏ الذي 
تكون الأشياء التي تحدث للشخصيات على المسرح عنده حقيقية بالنسبة 
لهم أيضا. 

إن التوحد هو أحد أنماط التخييل الإنساني شديدة القوة؛ ومن دونه 
ربما لم يكن ممكنا وجود الحياة الاجتماعية الخاصة بنا بالشكل الذي 
نعرفه. وهو كذلك؛ على نحو ممائل؛ مكون جوهري في التذوق القعال 
(1990 ,61علة50061) . فعتدما تنغمس الشخصية في مناجاة طويلة (كما 
في حالة أحاديث هاملت مثلا) يدلف الجمهور ككل إلى داخل عقل هذه 
الشخصية. وعندما تغني «أيزولده» لحن «الحب ‏ الموت» في نهاية أويرا 
«تريستان وأيزولدم» لفاجئر يكون كل شخص مشاركا لها معاناتها. وإذا لم 
يحدث هذاء يكون أحد الأشخاص المكونين لسلسلة التواصل الدرامي التي 
يشارك فيها الكاتب والمفسر والجمهور؛ قد فشل في القيام بدوره. إن 
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الجهل أو سوء الإعداد الخاص بالجمهور قد يكون مسؤولا عن فشل الأداء 
بالقدر نفسه الذي تقع عنده المسؤولية على عاتق القاكمين بالتوصيل. 

قد يتوحد الأفراد الأعضياء في طائفة الجمهور مع ممثل أكثر من غيره: 
وخاصة ذلك الشخص الذي يجتذبهم باعتباره الأكثر تماثلا مع ذواتهم 
الفعلية الخاصة؛ أو مع ذواتهم المثالية (وهذا هو المبدأ الذي يستفاد به 
غالبا في اختيار النماذج (الموديلات) في إعلانات التليفزيون). أو يكون 
ببساطة شديدة هو الممثل الذي يحبونه أكثر من غيره. لكن من الطبيعي أن 
«ندخل إلى قلب» شخصيات أخرى كذلك؛ إلى حد ماء ونرى ونشعر بالموقف 
من وجهة نظرها. وكما قال «أرثر ميللر»: «لن يستطيع أحد كتابة مسرحية 
بارعة ما لم يكن هو نفسه قادرا على تغيير وجهة نظره كل لحظة يكتب 
فيها سطرا منها. إن العملية عبارة عن تغيير مستمر للتقمص الوجداني 
)3م122 . إنني أكون مع أحد الناس في لحظة:؛ ثم يكون علي أن أذهب 
فورا إلى الجانب الآخر وأكون مع شخص آخرء ونحن نعتقد بعالمية شكسبير 
لسبب واحدء ذلك أنه استطاع؛ على نحو واضع: أن يشارك في الحياة 
الداخلية لتشكيلة متنوعة من الشخصيات,؛ وإلى الدرجة التي تلاشى هو 
نفسه؛ عندهاء داخل مسرحياته» (18 .2 ,1981 ,85ة150). ومادام الأمر 
كذلك بالنسبة لكاتب المسرحية؛ فإنه يمكن أن يكون كذلك؛ أيضاء 
بالنسبة للجمهور. 

يعتمد التوحد على القدرة على التعاطف؛ وأحيانا ما يقصد المؤلف أن 
يتم ذلك بالنسبة لشخصيات مهعينة في عمله فقطء وليس بالنسية 
للشخصيات الأخرىء ففي رواية «كافكا» المسماة «المحاكمة» 63181 عط]1: 
نحن نتوحد مع الشخصية التي كانت ضحية البيروقراطية الباردة منعدمة 
الإحساسء؛ وليس مع طاتفة البيروقراطيين الموجودة معها. وفي «بيللي بد» 
4 :8111 نتوحد غالبا إلى حد كبير مع بيللي؛ (نوتي السفينة البسيط 
المحبوب الذي تمت التضحية به وفقا لقاعدة قانونية معينة). هذا على 
رغم أننا من المحتمل أن نقترب أيضا كي نرى ذلك الوضع الخاص بقبطان 
(ربان) السفينة على نحو ما. ليس من الضرورة أن تكون الشخصيات التي 
نسقط أنفسنا عليها شخصيات طيبة أو خيرة: فكاتب الدراما الماهر يمكنه 
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أن يضعنا بسهولة داخل عقول أكثر الشخصيات الشريرة والسيكوباتية 
تجردا من الضميرء كما هي الحال بالنسبة ل «ماكبث»». «قاتل الأطفال» 
ودون جيوفاني ("), ذلك القائم بإغواء النساءء أو حتى «ألكس» 167 في 
«البرتقالة الآلية» عومقره ع1زهجماء10© ه (4). لا تقتصر القدرة الخاصة 
بالتوحد مع الأشرار على جماهير المسرح فقطء فالدراسات التي أجريت 
على سلوك نزلاء معسكرات الاعتقال خلال الحرب العالمية الثانية 
(1943 ,تتتاء ]16م 8): قد كشفت عن ظاهرة سميت بالتوحد مع المعتدي 
01 عط 7/1 0200 تامعء10: فمن أجل البقاء أحياء: عقليا وحرفيا 
7ل1ضه]1[؛ كذتك؛ قد يتبنى بعض السجناء الإستراتيجية الدفاعية الخاصة 
باستدماج الاتجاهات والقيم والأهداف الخاصة بحراسهم ومهذبيهم 
بداخلهم. وبينما قد يكون التعاون مع العدو سلوكيا (أي القيام بما يطلب 
منه القيام به) هو مسار سلوك هؤلاء السجناء الحصيفء والذي يمكن 
إدراكه وتفهمه؛ فإن هؤلاء السجناء يخطون خطورة أكثر إلى الأمام: إنهم 
يبحثون عن راحتهم العقلية؛ نتيجة لذلك؛ بأن يصبحوا أحد الأعداء». وقد 
لوحظت استرائيجية دفاعية مماثلة منن ذلك الحين لدى الرهائن الذين 
يحتجزون تحت وطأة ظروف خاصة من الاتعزال والخوف وقسوة المعاملة 

فإذا كان من الممكن في حياتنا الواقهية أن نتوحد مع أشخاص 
سيكوباتيين (*. فإنه يمكننا أن نقوم بذلك على نحو أيسر تماما من خلال 
الخيال في المسرح. 

وعلى رغم أنه ليس من الضروري أن تكون الشخصية التي نتوحد معها 
شخصية فاضلة: فإنها ينيفي أن تكون شخصية قابلة للتصديق؛ ويمكن أن يؤدي 
التوزيع السييّ للأدوار؛ أو التمثيل الرديء؛ إلى خلل واضح في عملية التوحد. 
فالسبرانو مفرطة البدالة قد تدمر مصداقية موت «ظيوليتا» الوشيك يفعل 
المرض المسبب للهزال. كما أن مغنيا يؤدي دوره من خلال طبقة التينور القصير 
0 58011 قد يجد صعوبة في نقل إحساسات «راداميس» بطل مصر ("). 
وعلى الشاكلة نفسهاء فإن التمثيل المبالغ فيه؛ على نحو كبيرء ينجح فقط في 
جذب بعض الانتباه الخاص إليه؛ لكنه يفشل أيضا في إثارة أي مشاعر حقيقية. 
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الكارزما وغرط الإعجاب 1001122102 21220 دناكتتقطت) 

يستثار الأفراد على نحو خاص؛ بواسطة الحضور المباشر للمؤدين 
الذين تكون لهم جاذبية خاصة بالنسبة لهم. من خلال الشكل الخارجي: 
والثقة بالنفس: والصوتء والشهرة: والثروة أو ما شابه ذلك. إن الكارزما 
(التي تعني السحر أو الفتنة) هي الكلمة الطنانة الحديثة المرتبطة بهذه 
السلعة الرائجة (1973 ,5060061) ويمكن أن يصل تأثير هذه الظاهرة إلى 
درجة من القوة تجعل الجمهور يصرخ في نشوة؛ أو يصاب بالإغماء في 
حالة بالغة من الرهبة. وقد يكون الحضور الخاص للنجوم في الأفلام وضي 
التليفزيون محدثا لتأثير مماثل: إلى حد ماء لكن كون المرء بعيدا نسبيا 
يجعله أقل تأثيرا. وتعتمد قوة الحضور «2656206م 01 00167 1126» التي 
نسميها «الكارزما» بشكل جزكي على الخصال الشخصية: كالجاذبية 
الجنسية (مارلين مونرو مثلا) والبناء الخاص بالجسم (أرنولد شوارزينجر) 
والتأكيد أو الثقة الفاكقة بالذات 2856111960655 (همفري بوجارت) أو 
الصوت (باشاروتي). 

على كل؛ فإن الكارزمية مشتقة أيضا من المكانة أو الوضع الاجتماعي 
0 50613 كما هي الحال بالنسبة للأسر الملكية أو القادة السياسيين. 
وربما لم يكن «الأمير تشارلز» أو «هنري كيسنجر أو «رينجوستار» أو 
«وودي آلان» من الرجال الجذابين من الناحية الجسيمة؛ لكن الهالة المحيطة 
بنفوذهم وإنجازهم الاجتماعيين تجعلهم ذوي جاذبية خاصة للنساء. وهكذا 
فإنه بينما قد تؤدي الكارزمية إلى الشهرة:؛ فإن الشهرة ذاتها قد تكون كافية 
لإضفاء صبغة الكارزمية على الشخص. وحتى الشهرة البسيطة قد تساهم 
في تكوين الكارزمية كما هي الحال بالنسبة للأشخاص العاديين الذين 
يقرأون التوقعات الخاصة بحالة الطقس في التليفزيون كل يوم أو «يتلون» 
عروض الرياضة على نحو سريع: هؤلاء جميعا يكتسبون بسرعة مواضع 
خاصة على سلم الشهرة. 

وعلى رغم أننا قد نجد أن بعض الأشخاص الكارزميين هم من المحبوبين 
(مثلا: بيني هيل وجورياتشوف ومحمد علي كلايء؛ فإن ذلك لا يعني البتة 
توافر الفضيلة؛ أو استقامة الخلق لديهم. فالأشخاص الذين يتسمون بكونهم 
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باردين ومتسمين بالفظاظة والخشونة على نحو خاص قد يعترف بهم 
كأشخاص كارزميين أيضا (كما في حالة مارجريت تاتشر وكلينت استوود 
وجيمس دين مثلا)؛ وكما قال بيتس )١1585(‏ فإن سمة توكيد الذات 56[1 
ا(التي قد تكون هي الجانب الأكثر مركزية في الكارزمية).؛ ققد 
يكون مفيدا أن ننظر إليها على أنها القوة الخاصة بمقاومة الحاجة لآن يكون 
المرء محبوبا. بمعنى آخر يوصل هؤلاء الأفراد الإحساس بالقوة الاجتماعية 
من خلال ظهورهم بشكل غير مكترث بالانطباع الذي يحدثونه على الآخرين. 

والحقيقة المثيرة للاهتمام هنا هي أن الأشخاص السيكوباتيين الفاسدين 
أخلاقيا يمارسون على نحو متكرر تأثيرا ساحرا كبيرا في الناس أيضا. 
مثلا كانت هناك معجبات كثيرات ل «تيد باندي» :هنا 160 القاتل 
الوسيم الذي ارتكب مملسلة متصلة من جرائم القتل؛ يعتقد أن عددها 
وصل إلى مائة امرأة في المنطقة المحيطة بمنزله في مدينة تاكوما بولاية 
واشنطون. وقد استمر سيل المعجبات هذا موجودا حتى وقت تنفين حكم 
الإعدام عليه في (1140). وقد كتبت خمسة كتب حول حياته؛ وعندما 
حولت قصة حياته إلى فيلم تليفزيوني؛ كتبت له نساء من جميع أنحاء 
أمريكا يعرضن عليه الزواج. 

وعلى نحو ممائل؛ فإنه عندما ضرب شاب إيطالي والديه العام )١9591(‏ 
بقوة وشراسة عقب عودتهما ذات مساء من الكنيسة حتى ماتا؛ من أجل أن 
يعجل بوراثته لحقل الكروم الخاص بالعائلة: أدت الشهرة التي أسيفت عليه 
خلال محاكمته إلى أن يتردد اسمه خلال بعض أغاني الإعجاب على أرض 
ملاعب كرة القدم. ولن يكون غريبا إذن أن نجد بعض القادة المتوحشين 
القمعيين أمثال أدولف هتلر وصدام حسين وكذلك بعض نجوم الرياضة 
والتمثيل سيئي السلوك أمثال جون ماكنرو وريان أونيل؛ نجدهم لا يجدون 
صعوبة كبيرة في اجتذاب الأتباع. إن القسوة وتحجر القلب والخسة (أو 
النذالة) ذات شحنة ذكورية خاصة يبدو أن النساء؛ على تحو خاصء غالبا 
ما يجدنها مثيرة لهن. 

وبينما تختفي الشخصيات الخاصة ببعض ال ممثلين في الدور الذي 
يلعبونه: كما أنهم يظهرون غالبا بشكل فريد لا يتكرر مرتين (كما في حالة 
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بيتر سيلرز وروبيرت دي نيرو)؛ فإن ممثلين آخرين يعتمدون على الكارزما 
الخاصة بهم (كما في حالة جون وين؛ وتشارلز برونسون ومارلين مونرو 
مثلا). وكما هو معروف عن هذه الشخصيات «النجوم» فإنه تكون لهم 
شهرة واسعة كما أنهم يحظون بقدر كبير من المعجبين «185» أيضاء (كلمة 
5 التي تشير إلى المعجبين مشتقة من كلمة 18081816105 التي تشير إلى 
شخص يستحت أو يدفع إلى حالة من الجنون المؤقت أو الهياج الشديدة من 
خلال التفاني أو الإخلاص الشديد لأحدالآلهة ["). 

وقد قام بيتس )١1581(‏ بالريط بين هذا النوع من الإعجاب الشديد 
وظاهرة الكهانة السحرية. فنحن نصبح متعلقين بالقناع 2,508 (") الخاص 
بالنجم؛ وحتى عندما يلعب هؤلاء النجوم أدوارا متنوعة: تظل الصورة 
الذهنية الملتقطة من الشاشة 152386 50166 الخاصة بهم (الروح) واحدة 
إلى حد كبير. 

وتنتقل توقعاتنا منهم حتى إلى حياتهم الخاصة: حيث نستمر في المطالبة 
بأن يظل الدور الذي يلعبونه على الشاشة هو نفسه الذي يقومون به ضي 
الحياة. لذلك يصبح هؤلاء النجوم مماثلين للكهنة السحرة في المجتمعات 
البدائية» من حيث إنهم يجسدون أو يبلورون لنا المشاعر الخاصة المتعلقة 
بالجنس والحرية والقوة أو أي إحساس آخر له أهميته الخاصة بالنسبة لنا 
كأفراد؛ أو كمجتمع: في فترة خاصة من تاريخه. أو تاريخنا . 

وذهب كونراد 002180) (/15417) إلى ما هو أبعد من ذلك حيث طرح 
اقتراحا فحواه أن النجوم الكارزميين أحيانا ما تتم التضحية بهم من جانب 
معجبيهم. وضرب أمثلة لذلك من الحالات الخاصة بمارلين مونرو؛ وألفيس 
بريسلي؛ وماريا كالاس؛ وكلهم كان لهم مجموعة من الأنصار المخلصين, 
وكلهم مات مبكرا على نحو مؤلم بعد إخفاق فني أو إنهاك حياتي خاص: 
وكلهم أصبح رمزا لطائفة خاصة من المعجبين: حيث تباع التذكارات الخاصة 
بهم والآثار المتبقية عنهم؛ ويتم أيضا الاحتفال بذكرى موتهم: كل عام: كما 
تيذل محاولات كثيرة لتجسيدهم من خلال التقليد والمحاكاة لهم أو من 
خلال أشكال خيالية أخرى كما في الحكايات «التي تقول إن ألفيس مازال 
حيا». والتي تظهر كثيرا في صحف التابلويد الشعبية. 
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وقد أكد كونراد أن هؤلاء الأفراد يؤدون دور «الضحايا القريانية 
تان 2530115131 فهم يختارون من أجل تحمل المشقة النفسية والآلام 
اللبرحة؛ والرعب الشديد نيابة عن كل مناء ثم في النهاية نقوم بنيذ هذه 
الغيلان بأن نناشد الآلهة أن تقوم بإتلافهم أو تخريبهم وحدهم دون غيرهم. 
إنهم يتطوعون ‏ كما يفعل الكهنة السحرة؛ بتجسيد رغبتنا ‏ ومن هنا يكون 
غرط إعجاينا بهم: لكنهم يفعلون ذلك من خلال إلحاق الضرر اليالغ بأنفسهم. 
«فلكونهم مختارين لتنشيط أحلامناء ينبفي أن يضعوا أنفسهم في مكانة 
مرتفعة تماما بالنسبة لناء ويتخلوا عن كل سيطرة معينة تتعلق بوجودهم 
الخاص المستقل عنا». 

وينتمي الأمر بهؤلاء النجوم إلى أن يضيعوا فيما بين ذواتهم الخاصة 
وذواتهم العامة وتتم مطاردتهم حتى الموت بواسطة وسائل الإعلام: بحيث 
يصلون إلى حالة من التشوه الذاتي المبالغ فيه؛ والفادح أيضا. 

من المفترض طبعا ألا يكون هذا هو قدر كل المشاهير. ومع ذلكء فإن 
مثل هذا النمط هو من الأنماط المشاهدة في الحياة كذلك. 

من أنواع التضحية الأكثر مباشرة كذلك تلك الظاهرة الخاصة بقيام 
بعض المعجبين بقتل نجومهم المفضلين. والحالة الأكثر شهرة والدالة على 
ذلك تلك الحالة الخاصة ب «جون لينون» (مطرب البيتلز الشهير): الذي 
أطلق عليه معجب مهووس النار وأرداه فتيلا بينما كان ينتظره خارج شقته 
في نيويورك. ومازال السبب وراء هذه الجريمة غامضاء حتى الآن؛ لكن 
هذا المعيجب ريما كان قد أراد أن يتم تذكره عبر التاريخ بجوار اسم تجمة 
المفضل. كذلك قتلت الممثلة ريبيكا شايفر 50361166 16560538 التي تألق 
نجمها في فيلم «أيام الراديو نإ1(2 18010» لوودي آلان, قتلها أحد معجبيها 
بعد أن رفضت أن تتقبل هديته التي كانت عبارة عن لعبة على هيئكة دب 
طولها خمس أقدام. كذلك أطلق جون هينكلي :1113016 هطاه10 النار على 
الرئيس «ريجان» كي يلفت ‏ كما اتضح بعد ذلك أنظار الممثلة جودي 
فوستر 105165 0016ل. 

إن الدوافع التي تقف وراء مثل هذه الحالات دوافع مركبة وغامضة وقد 
لا تكون لها علاقتها بظاهرة الكهانة السحرية؛ لكن المشاهير غالبا ما 
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يحتاجون إلى الحماية, ويصفة خاصة من هؤلاء الأفراد الذين يزعمون 


الإقناع السياسي 05 هناوتدء8 لدع 1)ناه6ط 

تعتبر الكارزمية خاصية مهمة لا بالنسبة للممثلين والمغنين والراقصين 
فقط؛ بل أيضا لأعضاء العديد من الجماعات المهنية الذين يمتلكون عنصرا 
قويا خاصا بالأداء في أعمالهم: من بين هؤلاء الأغراد: الباعة؛ والمبشرون 
الدينيون؛ والساسة. 1 

ولآن الحملات السياسية الحديثة تدور بدرجة كبيرة على ساحات 
التليفزيون؛ فإن المرشحين السياسيين يعتمدون إلى حد كبير على النصيحة 
التي يقدمها لهم «خبراء الصورة» المحترفون: أو من يطلق عليهم لقب 
«أطباء التلفيق والترويج 10001055 ظأم5». فهم يوجهون هؤلاء المرشحين 
إلى الطرائق المناسبة لهم والخاصة بارتداء الملابس والحديث والسلوك, 
وذلك من أجل خلق أفضل انطباع ممكن لدى جمهور الناخبين. 

لقد أجريت بحوث كثيرة خلال السنوات الأخيرة لمعرفة المحددات التي 
يفضلها الناخب؛ حيث يعتمد بعض هذه المحددات على الاستجابات للشرائكط 
المسجلة المتعلقة بالمناظرات بين الرئكيسين المرشحين: وأيضا بتلك الأحاديث 
التي تذاع بالصوت والصورة عبر الحملة الانتخابية. ومن أمثلة تلك البحوث 
9 بأأمقطءث5 عت ع000ة.,آ ,1985 .1ه أء ,معنتلهء81. 

وقد توصلت هذه البحوث إلى نتيجة رئيسية مفادها أن الجوانب البصرية 
الخاصة بأداء المرشح (طوله وملابسه وإيماءاته؛ وتعبيرات وجهه) هي الأكثر 
أهمية (فهي تعد مسؤولة عن 00“ من الإسهام الخاص بالنجاح). أما 
العامل الثاني الأكثر تأثيرا فيتعلق بالجوانب غير اللفظية من حديث المرشح 
(مقدار عمق الصوت؛ وسرعتهء وانطلاق أو رتابة العرض أو التقديم 
لبرنامجه). وقد كان هذا العامل الثاني مسؤولا عن 8 من الوزن (الثقل) 
الخاص بالنجاح. أما ما يقوله السياسيون فعلا (مضمون كلامهم: والرسالة 
أو السياسة التي يعبرون عنها) فكانت مسؤولة عن 7 فقط من تباين 
العوامل المساهمة. 


سد "و١1‏ ب 





وهكذا فإن الأمريكيين الذين قالوا على الورق إنهم يفضلون السياسات 
الخاصة بدوكاكيس 5كلة1نا2 قد صوتوا لمصلحة بوش العام 1944 خلال 
الانتخابات. وذلك لأنه كان أطول وكان أيضا ذا صوت يشبه صوت الممثل 
جون وين. وبالتأكيد كانت لغة الجسم الخاصة ببوش أكثر طمأنة للجمهور 
الأمريكي مقارنة بلغة الجسم الخاصة بدو كاكيس. على كل حال؛ فإنه في 
العام ؟19١‏ كان على بوش أن يتبارى مع منافس يمائله في قوة التأثير هو 
بيل كلينتون؛ وقد خسر أمامه. 

لاحظ العديد من المحللين أنه قد حدث تحول تدريجي في اليلاد 
الديموقراطية الغربية نحو الصورة الشخصية و«الأداء»؛ باعتيارهما عاملين 
حاسمين في النجاح السياسي. وقد أدى هذا إلى الدمج بين الوظائف أو 
المهن الخاصة بالمؤدي والسياسي (كما في حالة رونالد ريجان وجيلندا 
جاكسون مثلا): وغالبا ما يتم تدريب السياسيين ‏ الذين يفتقرون لخلفية 
مناسبة من الأداء ‏ على أساليب التليفزيون. فيتم تعليمهم مشلا أن يقوموا 
بإعداد ما يريدون قوله؛ وأن يقولوه بصرف النظر عن السؤال المطروح 
عليهم: وأن يمتنعوا عن إظهار الحركات النمطية غير الجذابة»ء وأن يقللوا 
من الابتسام بقدر الإمكان (وذلك لآأن هذا قد يجعلهم يظهرون كثرثارين 
وشحين: أو خاضعين مذعنين). 

لقد تم تعليم «مارجريت تاتشر» أن تتحدث بصوت منخفضء وأن ترتدي 
ملابس زرقاء داكنة من أجل أن ترفع من مستوى سلطتها أو سيطرتها 
الظاهرية الواضحة. أما قائد حزب العمال البريطاني نيل كينوك 7/611 
13110001 فقد نصح بأن يتحكم في حركات رأسه السريعة المندفعة والمفاجئة 
والتي تحدث كأنها مشاكسات أو تعبيرات عن ولع بالقتال؛ كما أنه لجا 
أيضا إلى ارتداء النظارات خلال الحملة الانتخابية العام 11457؛ والمعروف 
أنها ‏ هذه النظارات ‏ تجعل المرء يبدو ظاهريا أكثر ذكاء (لكن هذا لم يكن 
كافيا على رغم ذلك؛ كما ثبت في نهاية هذه الحملة). (8) 

عندما أصبح جون ميجور رئيسا للوزراء في بريطانيا لأول مرة صرح 
قائلا إن «صناع الصورة لن يضعوني أبدا تحت وصايتهم: إنني سأظل دائما 
الشخص الجلف نفسه الذي كنته دائما». وعلى رغم أن هذا التصريح كان 
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متسقا مع صورة «جون الأمين» الخاصة به؛ فإنه قد تحول في الحال عقب 
توليه رئاسة الوزارة إلى ارتداء الملابس الأكثر أناقة؛ والبذل (البزات) ذات 
الصفين وأيضا النظارات (غير العاكسة) الجديدة؛ كما قام بالاهتمام 
بتصفيف شعره. فمن المستحيل؛ فعلاء بالنسبة للسياسيين المعاصرين أن 
يتجاهلوا صورتهم العامة. | 

هناك تيار معاصر آخر يؤثر في الأداء السياسي ويتعلق بالسرعة التي 
تتكون من خلالها الانطباعات؛ فالتعرض المتزايد للتليفزيون (ولصحف 
التابلويد الشعبية) جعل الناس يتعلمون كيفية تفسير الإشارات المعقدة ضي 
الأخبار التي تستغرق عشر ثوان؛ وأيضا في «لقطات» الإعلانات. لذلك 
يتعلم السياسيون وغيرهم من المشاهير أن يقدموا رسالتهم الخاصة (ويشكل 
خاص صورتهم العامة) داخل هذه الضوابط المحكمة. 

ووفقا لما ذكره هارشي توماس 1101085 113136 الذي عمل مستشارا 
للعديد من الأشخاص البارزين؛ أمثال بيلي جراهام ستقطة:0 :1111 
ومارجريت تاتشر: «ينبغي عليك أن تستحوذ على انتباه المشاهد فالأمر 
ليس حقا ممنوحا لك على نحو مسلم به». وقد أصبح حيز أو مدى الانتباه 
0 1610م الخاص بالجماهير الحديثة مدى قصيرا (ضيقا) على 
نحو متزايد. 

لقد تم تطوير طريقة بحثية جديدة لتقييم الكفاءة الخاصة التي تكون 
عليها أشكال التخاطب السياسية كالخطب التي تلقى؛ والبرامج الانتخابية 
المذاعة بالصوت والصورة؛ وأطلق على هذه الطريقة اسم القياس 
الانتخابي 8 لذتاعم-1706. وقد تم تجميع عينة من الأفراد يتراوح عددهم 
مابين ٠٠١ 65٠١‏ فرد في استديو خاص لمشاهدة برامج (صوت وصورة) 
تجريبية تعرض عليهم: وتم إعطاؤهم «تليفونا أوتوماتيكيا» يديرونه عندما 
يكون الانطباع الناشئ لديهم نتيجة المشاهدة مفضلا وإيجابياء ولا يديرونه 
عندما يكون الانطباع سالبا. 

ومع استمرار شريط الفيديو المعروض في العمل؛ كان الكومبيوتر يحصي 
(أو يراقب) معدل الاستجابات الخاصة بالجمهور ويقوم بتجميعها بطرائق 
عدة: بحيث يكون ممكنا إقامة روابط عدة بين ما يحدث على الشاشة وبين 





الأنماط المختلفة لاستجابات الأفراد. على سبيل المثال: يمكن تجميع الأفراد 
في فئات مثل: الجمهوريين؛ الديموقراطيين؛ والناخبين غير المنتمين لحزب 
معين؛ وبحيث يمكن المقارنة بعد ذلك بين الآثار التي يحدثها طرح قضية 
معينة ‏ كالإجهاض مثلا ‏ لدى هذه المجموعات الثلاث. وعلى كل حال فإن 
المعلومات التي تم تخزينها بواسطة الكومبيوتر قد جعلت من الممكن بعد 
ذلك تصنيف هذه البيانات المتجمعة بطرائق عدة متتابعة. فمثلا أمكن 
تصنيف هذه البيانات إلى بيانات خاصة بالذكورء وييانات خاصة بالإناث: 
وبيانات خاصة بصغار السن وبيانات خاصة بكبار السنء وبيانات خاصة 
بالشماليين؛ وبيانات خاصة بالجنوبيين. وبهذه الطريقة من الممكن أن توجه 
الحملات الانتهابية نحو أهدافها على نحو أكثر كفاءة وفاعلية. 


بحوث الجمهور طعنتوعدع؟]1 ععدء ن0تم 


يعتبر الأسلوب الخاص بمراقبة التصويت (أو السلوك الانتخابي) 7/01 
8 مجرد شكل واحد فقط من أشكال بحوث الجمهورء التي 
بدأت في جامعة «أيوا» منذ بضعة عقود من السنوات (1952 ,16ط0/0). 
ومن بين الأساليب الأخرى التي استخدمت في دراسة المتغيرات الخاصة 
بالمشاهد 77311230165 506612101 في المسرح: ما يسمى بمقاييس التقدير 
5 118118 (ومنها مثلا: قوائم الصفات ثنائية الأقطاب :12ممفط 
و 7 ') وأساليب المراقبة النفسية الفسيولوجية (كرسام المخ 
الكهربائي ©588) ومعدل ضريات القلب. ومعدل توصيل الجلد طتنات 
ةع 01ه0) وتمدد بِؤْيوٌ العين 011260 [أمناظ وحركات العين) والتسجيل 
بالفيديو لتعبيرات الوجه؛ وتسجيل مستوى الاستحسان (الإعجاب أو 
التصفيق): وأيضا الانتباه: كما يتحدد من خلال قياس الذاكرة التالية 
للأحداث التي يتم أداؤها أمام الأفراد (1990 ,2161 صمء0طه50). واستخدم 
التململ قهنصنفو58 مؤشرا للملل؛ فوضعت أسلاك في المقاعد لتسجيل 
حركات مؤخرة أو أسفل الجسم. وكان الافتراض القائم وراء ذلك هو أن 
الأشخاص المهتمين بأحد الأعمال الفنية سيبقون ساكنين طويلا؛: وأن 
الحركات الدالة على التململ لديهم ستكون أقل. 
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لقد كشفت البحوث التي استخدمت مثل هذه الأساليب عن اعتماد 
استجابة الجمهور للمسرحيات على عوامل مثل: العمر والنوع (ذكر/أنثى) 
والتعليم: والشخصية: والاتجاهات الاجتماعية. وليس مما يدعو للدهشة, 
إذن؛ أن نجد أن الأغراد كبار السن: والأكثر محافظة. يستجيبون بشكل 
غير محبن للمواد الخلاطية (الصريحة جنسيا مثلا) على خشبة المسرح. 

وقد لاحظنا في الفصل الأول أن الأشخاص الانبساطيين الذين يبحثون 
أيضا عن الاستثارة الحسية؛ يفضلون «المواد الفنية الصادمة أكثر للنفس» 
كالأفلام الموضوعة تصنيفيا تحت الفئة 25 وكذلك المشاهد ذات العنف 
المتطرف أو الزائد على الحد. 

وبشكل عام؛ يميل الرجال إلى تفضيل أفلام الغرب (الويسترن) وأفلام 
الحروبء والكوميديا التهريجية وبرامج الألعاب الرياضية؛ بينما تفضل 
النساء أن يكن مهتمات بالمواد الفنية الرومانسية والتي تتتاول أمور الزواج 
والحياة الأسرية (كما في المسلسلات التليفزيونية التي تتناول الشؤون المنزلية: 
والكوميديا الموقفية والأحداث الخاصة بالأسر الملكية أو بالطبقات المتميزة 
(1985 يستأاكناة). 

ويحب الأضراد الأكثر تعليما الأعمال الوثائقية؛ بينما يفضل الأفراد من 
الطبقة الاجتماعية والاقتصادية الأدنى عروض المسابقات والمعلومات 01112 
والألعاب المسلية. ويتزايد الاهتمام بالأخبار والأطلام الكلاسيكية والبرامج 
الخاصة بالملوك مع تزايد العمر. 


الاستتارة الجماعية 4701581 210110) 

كلما تزايد عدد الجمهور صار من السهل (وهو أمر مثير للإحساس 
بالمفارقة) على كل فرد أن ينتبه إلى - ويصبح مندمجا في الأداء. فعندما 
يتم تجميع عدد كبير من الأفراد من أجل هدف مشترك؛ مثلا: من أجل 
الاستمتاع بعمل موسيقي أو درامي؛ يتولد مناخ شبه ديني بينهم؛ وعندما 
تخفض الأضواء في مسرح؛ كمسرح كوفنت جاردن ١7‏ ') أو مسرح 
لاسكالا 7" ') 85641آ يتولد صمت مطبق مملوء بالتوقع؛ وتكون هذه الشحنة 
متناسبة مع حجم الجمهور وكثافته. فالحضور المتقارب لأفراد عدة متماثلي 
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التفكير» وقد عقدوا العزم على الاستمتاع بالأداءء يعمل على «تركيز العقل 
على نحو مثير للإعجاب». فإذا تواهرت الرغبة لدى الأفراد المحيطين بك 
على البقاء هادثين: وعلى تركيز انتباههم على ما يحدث على خشية المسرح: 
فإنه سيصبح من الصعوبة بمكان بالنسبة لك أن تكون مختلفا عنهم. 
والحقيقة: أنه عندما يتحدث فرد ما أو يحدث خشخشة بلفافات الحلوى 
بعد ذلك البدء الخاص لأداء معين فإن الآخرين سيحملقون فيه غاضبين, 
أو يطلبون منه مباشرة أن يصمت. 

لقد ظهرت دلاثل كثيرة على التيسير الاجتماعي 1"1011]80105 500181 
في سياقات عدة أخرى (1979 ,1لة0ة0 ,1965 عموزمق). 

فمثلاء على رغم ذلك الاعتقاد المنتشر بين المدرسين والوالدين بأن 
الفصول صغيرة العدد هي الفصول الأحسن «تعليميا»» توجد بعض الظروف 
التي قد يتعلم الأطفال فيها بدرجة أكبر في الفصول كبيرة العدد. فعندما 
يوجد عدد كبير من الأغراد حولنا يقومون بالشيء نفسه الذي نقوم به, قد 
نشعر بشكل ما «أثنا ينبغي أن نكون في الموضع المناسب». ومن ثم نكون, 
لذلك؛ أقل قابلية للتشتت. وربما يتساءل الطفل الذي يرى عددا قليلا من 
التلامين الآخرين حوله؛ وعند مستوى ما من الووعي؛ عما إذا كان ينبغي 
عليه أن يكف عن المحاولة بدلا من ذلك. وأيا كان المبرر الدقيق وراء هذا 
الأمرء فإن الفصول كبيرة العدد أحيانا ما تقوم يتوليد طاقة اجتماعية 
معينة تعمل على تعزيز الأداء. 

ومن المحتمل أيضا أن بيسر حضور الآخرين (جمهور معين مثلا) على 
نحو ماء الأداء الخاص على مهام تتسم بكونها بسيطة أو سهلة التعلم؛ 
ويتفق هذا مع مع قانون يركيز ‏ دودسون 89آ 767168-1(0050 الذي 
سنناقشه على نحو أكثر تفصيلاء في علاقته بقلق الأداء عءممستمهءم 
عتمم (في الفصل العاشر). 

وقد استنتج بوند 82000 وتيتوس 11105 (1947) خلال مراجعتهما 
للدراسات الخاصة حول آثار وجود الجمهور على أنواع عدة من الأداء؛: أن 
حضور الأفراد الآخرين هو أمر يحدث الاستثارة: ويرضع الدافعية على نحو 
أساسي: وأن هذه الاستثارة ستعمل على تيسير ظهور النتائج المرقبطة 
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بالمهام التي يتوافر لدينا تمكن جيد منهاء بينما قد تتداخل هذه الاستشارة 
مع الأداء على المهام شديدة الدقة, والتي تكون سيطرتنا عليها غير 
محكمة أو ضعيفة. 

وقد يرجع هذاء فيما يبدوء إلى أن المستويات العليا من الانفعال تؤدي 
إلى حدوث تشتت عقلي معين؛ ومن ثم لا تكون عوامل مساعدة في الظروف 
التي تتطلب عقلا صافيا. 

هناك اتفاق كبير على أن ليلة ما في المسرح ستكون مبهجة ومثيرة 
بشكل عام عندما يزدحم المسرح بالمشاهدين. ويؤدي الوعي بهذا الأمر 
بعديد من مديري المسارح إلى توزيع عدد من التذاكر المجانية من أجل ملء 
المسرح خاصة خلال العروض الخاصة للصحافيين: أو خلال مواسم الركود 
المسرحي؛ وعندما يكون عدد الجمهور نادرا. ومثل هذا السلوك قد يوفظر 
شهرة للعرض من خلال الحديث عنه؛ لكنه يتم أيضا من أجل خلق متاخ 
مبهج ومستقبل 076امء1160 في المسرح:؛ وأيضا من أجل استجلاب أشكال 
أفضل من الأداء من جانب مجموعة الممثلين. 

وعلى العكس مما ذكرنا سالفاء ينبغي أن نقر بوجود خطأ معين يحدث 
نتيجة لأن ذلك الجمهور الإلزامي (أو المجند لرؤية عرض معين)؛ وغير 
المتحمل لأي نفقات هو جمهور مختلف بطبيعته عن ذلك الجمهور الذي 
يكون أكثر التزاما بإمتاع نفسه . إن ثمن الدخول لمشاهدة العرض هو استثمار 
يضمن الاهتمام الصادق به. وكلما زاد ما يتكلفه المرء من قيمة التذاكر: زاد 
تصميمه على أن يحصل على ما يوازي قيمة النقود التي دفعها. وتوحي 
التجارب المعملية التي تعاملت مع ما يسمى آثار التنافر المعرضي #6نائمع0© 
© و1962 ,لاعطه0 تتتتاء81) بأن الناس يكونون؛ بشكل عام: أقل 
استمتاعا بالأداء الذي شاهدوه مجانا. وهناك قصة ممائلة في العلاج 
النفسي؛ حيث وجد أن واحدا من بين المتفيرات القليلة التي يمكن التنبؤٌ من 
خلالها بقول المريض إنه قد تحسن نتيجة للعلاج؛ هو مقدار تلك النقود 
التي أنفقها من أجل هذا العلاج. ويترتب على مثل هذه البحوث أن تكون 
الإدارات التي تصدر تذاكر مجانية على نحو غير محدد إدارات متسمة 
بالطيش والافتقار للحكمة بدرجة واضحة. 
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عندما يضحك الآخرون ويصفقون استحساناء ويشعرون بالحزن أو 
الصدمة؛ يكون لذلك تأثير مباشر واضح علينا. إن الانفعالات الإنسانية 
(أو الحيوانية المناسبة هنا) تنتقل على نحو سريع من فرد لآخرء ودون كلمة 
منطوقة واحدة. وتردد الحيوانات أصداء الانفعالات الخاصة بأنواعها على 
نحو خاصء من أجل أسباب تطورية حيوية. 

وقد تستثار حاجة لدى بعض الأنواع الحيوانية لتوصيل رسالة خاصة 
إلى أعضاء جماعتها الآخرين حول وجود حيوان مفترسء على مقربة منهاء 
دون أن تفادر موضعها المحدد. 

قام إيكمان صددعا؟1 وزملاؤه (1987) بإجراء مجموعة من التجارب 
حول آثار التعبير الانفعالي على الأغراد أنفسهم, وعلى المحيطين بهم أيضا . 
وقد وجدوا أن مجرد تحريك عضلات الوجه؛ كي تأخن الأشكال النمطية 
المميزة لانفعالات السرور؛ والحزن. والغضب. وما شابه ذلك؛ يمكنه - هذا 
التحريك - أن يحدث آثارا مباشرة في الجهاز العصبي شبيهة بتلك الآثار 
التي تصاحب استثارة مثل هذه الانفعالات؛ على نحو طبيعي. فالتعبير عن 
السعادة مثلاء يحدث معدلا أقل من ضريات القلب؛ بينما يؤدي الحزن إلى " 
خفض معين لدرجة حرارة الجلد؛ وخفض في المقاومة الكهريية لهذا الجلد 
أيضا. وقد حدثت هذه الاستجابات حتى في الظروف التي رأى الأفراد 
فيها صورا يتوقع منها أن تحدث آثارا معاكسة؛ كما في حالة اتخاذ وضع 
الابتسام في أثناء مشاهدة صورة لجماعات الكوكلوكس كلان ("!) مثلا 
وهي تقوم بنشاطاتهاء أو القيام بالتكشير في أثناء النظر لمشهد أطفال 
يلعبون ببراءة ومرح. 

وقد وجد «إيكمان» أيضا أن الأغراد يميلون إلى تقليد التعبيرات الانفعالية 
للآخرين المحيطين بهم. مع حدوث آثار مماثلة في أجهزتهم العصبية أيضا 
(اضحك تضحك لك الدنيا). وقد يفسر هذا فاعلية تلك الإعلانات التي 
تستخدم فيها فتيات الإعلان الباسمات؛ وكذلك الميل الخاص لأن يكون 
للوجوه الباسمة في الحفلات ظعل العدوى. 

قد تفسر العدوى الانفعالية 002138108 11150101105381 جوائب عدة خاصة 
بأثر المسرح. حيث تتم المبالغفة في التعبير عن الانفعالات الإنسانية بشكل 
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يتناسب مع عدد الحضور في المسرح. ويكون هذا التعاظم (أو التكبير) ضي 
التعبير عن الانفعالات واضحا أيضا لدى أي مشاهد لصراع الشباب ضي 
مباريات كرة القدم: وللصراخ في حفلات البوب, أو أي شكل آخر من 
أشكال الهيستيريا الجماعية كما في عمليات الانتحار الجماعي في مدينة 
«جونز تاون» ته معدو[ (14) أو التدافع على التنزيلات (تخفيضات 
الأسعار) في محلات «هارودز» في الشتاء. وتعتبر الانفعالات الجماعية 
التي تستثار في التظاهرات الجماعية؛ وفي اللقاءات السياسية التي يقودهاأ 
القادة الكارزميون والزعماء الديماجوجيون (' اه اتقدالاث ستروحة تماماة؛ 

لقد كانت القاعدة بالنسبة لهتلر, ذلك الذي كان متلاعبا ماهرا بالانفعال 
الجماعي. هي أن يخاطب فقط الحشود المتجمعة بشكل حي 11176. وتمثل 
الهالة أو الجو المميز الذي يحدثه ذلك الإلقاء الدوري للرسائل الذي يقوم 
به البابا على الحشود المتجمعة في ميدان القديس بطرسء مثالا أكثر 
كيرية من هذه النزعة 

قد تكون هناك عوامل أخرى غير العدوى الاجتماعية مسؤولة عن هذه 
الاستثارة الجماعية التي تشاهد في حفلات البوب؛ وفي الاجتماعات 
السياسية الحاشدة؛ وفي أحداث الشغب الجماعية (كالتي حدثت مثلا ضي 
مدينة لوس أنجلوس العام 1547). وقد جادل تومكنز كمعلصد10 )١551(‏ 
هنا قائلا إن الصراخ عائيا يرفع الحصار عن الانفعال والسلوك الطفولي 
(أو البداكي) المحرم أو المحظور بداخلنا. 

وعلى الشاكلة نفسها التي تحدث من خلالها الاستعادة للأشكال المبكرة 
من الخطوط أو الكتابة باليد عندما نحث الأفراد على أن يكتبوا ببطءء 
كذلك يمكن للصراخ أن يحدث تحريرا للميول الطفولية؛ «فالفرد؛ تحت ظل 
هذه الظروف المتسامحة: من الممكن أن تسيطر علية استثارة عميقة وغضب 
مكظوم لم يسمح لهما بالظهور منذ فترة الحضانة المبكرة». 

ووفقا لما قاله تومكننز: فإن القادة السياسيين الحدسيين 1220110576: 
وكذلك نجوم «البوب»: هم من الأفغراد الماهرين في الاستثارة والتوزيع 
الأوركسترالي لهذه الانفعالات الطفولية (أو غير الناضجة) من أجل 
أغراضهم الخاصة. 





وقد ناقش «براديير» 22016 )١1510(‏ تأثيرات التيسير الجمساعي 
في ضوء بعض العوامل البيولوجية ككيمياء المخ وإفرازات 
ال وعسمصرومموم ,)١١(‏ وطرح اقتراحا فحواه أن حالة الانتشاء الجماعية 
التي تستشعرها الحشود خلال التظاهرات: وخلال حفلات الروك؛ أو 
خلال الأحداث المسرحية الخاصة: قد ترتبط بإطلاق هرمونات 
الأندروفين؛ وهي مواد شبيهة بالأفيون يتم إنتاجها داخل المخ. وتحدث 
مشاعر بالتماسك والراحة الاجتماعية. 

وافترض «براديير» أن الأداء هو واقعة تواصل أو تماس غدء”ت ]00]830 0 ؛ 
تفي بالأغراض نفسها تماما التي تفي بها عمليات التهذيب أو الصقل 
الاجتماعي لدى الثدييات الرئيسية الأخرى, حتى لو كانت هذه العملية لا 
تشتمل على عملية تلامس جسمي مباشر. 

لقد قامت حركة «جماعة المواجهة» 87011 ع صسو عم 0017 التي ازدهرت 
في كاليفورنيا في السبعينيات بتطوير هذه الفكرة من خلال تدعيمها لفكرة 
الرفاد الفعلي على اليدين؛ كما يحدث ذلك فعلا في عديد من الطقوس 
الدينية والملاجية. وأخيراء فإن «براديير» قد طريجح اقتراحا فحواه أن روائح 
الجسم الخاصة بالمؤدين والخاصة بالجمهور أيضا قد تساهم على تحو 
شعوري أو لا شعوري في الحصيلة الكلية للتواصل الإنساني. إن عوامل 
الاستثارة البيولوجية هذه تظل مجرد تكهنات؛ ومع ذلكء فإن وجود بعض 
التأثيرات النشطة الخاصة بها هو آمر غير مستبعد: 


القلق والتواد والعزو 4611110101 ألتة ه210 تلتكلة ,جاع تسس4 

تمتلك الأحدات المخيفة؛ سواء أكانت في الحياة الواقعية أم في المسرح: 
قوة خاصة على توليد الروابط الانفعالية بين الأطراد . ويحدث هذا نتيجة 
ما لعملية نفسية شديدة الرسوخ أطلق عليها اسم «التواد في ظل القلق» 
لا نامث 06صنا ه1511230خ. غفي سلسلة مشهورة من التجارب أظهر 
شاختر )١1505(‏ 50130065 أنه عندما يوضع الأغراد في موقف يتسم 
بالتهديد؛ وحيث يتوقعون أن يمروا بمحنة مشتركة (كما في حالة انتظارهم 
مثلا أن يستخدموا كمفحوصين في تجربة تشتمل على صدمات كهريائية 


ب هشوا ادب 





مؤلمة جدا)؛ء عندما يحدث هذاء فإنهم يطورون روابط قوية وعاطفية فيما 
بينهم: تستمر حتى ما بعد انقضاء الخطر المشترك. إن هذا الميل الملازم 
لهذا النوع من القلق والذي يجعله قادرا على زيادة التواد الاجتماعي؛ قد 
يكون مسؤولا عن تشكيلة واسعة من الظواهر الاجتماعية. فالأثر الخاص 
بالرابطة المدرسية القديمة 505001116 010: غالبا ما يكون أكثر فاعلية ضي 
المدارس شديدة الانضباط. كما أن الجنس المحظور كثيرا ما يكون أكثر 
إثارة من الجنس الزواجيء وينمي الأفراد في الملاجيٌ المحصنة ضد القنابل 
إحساسا قويا بالزمالة. وكما لاحظنا سابقاء فإن الرهائن غالبا ما يتعاطفون 
ويتعاونون مع الإرهابيين. وربما كان ممكنا تفسير كل هذه الظواهر جزثيا 
من خلال أثر شاختر أ6160 7ع1طع5013 سالف الذكر هذا. 

يعتبر مبدأ الأمان في ظل الكثرة العددية هو الأساس الأيثولوجي لهذا 
الأثر (1981 ,1871508). فعندما يخاف القرد الطفل بفعل أي شيء في 
البيئكة؛ فإنه يجرى ويتعلق بفراء أمه؛ رغبة منه في أن تنقله بعيدا عن 
المشهد الذي يكتنفه الخطر. ويبحث الأطفال الرضع (من البشر) كذلك عن 
الراحة الجسمية عندما يشعرون بالضيقء؛ سواء كانت هذه الراحة من 
خلال شخص يثقون فيه؛ أو من خلال لعبة مألوفة يحتضنونها . وينغمس 
الشباب العاشقون في قدر كبير من التلامس الحميم؛ لكن هذا التلامس 
يتناقص على نحو واضح مع ضعف هذه العلاقة (خاصة من خلال الزواج) . 
وعندما يصل هؤلاء المحبون إلى مرحلة متقدمة من العمرء من المحتمل أن 
تعاود هذه التطمينات والتوكيدات الجسمية واللفظية الظهور مرة أخرى, 
وهي هنا يمكن أن تكون بمنزلة رد الفعل الخاص في مواجهة القلق المتزايد 
نتيجة لوجود المرء على مقرية من المرض والموت. 

إن التوق إلى التواد في مواجهة التهديد المشترك هو القوة الدافعة التي 
تقف وراء أكثر مشاهد الحب العاطفية قوة هي الأوبرا. ومنها مشلا تلك 
المشاهد التي تحدث بين «تريستان وأيزولده»»: اللذين يقعان في الحب خلال 
عبورهما لبحر هائج الأمواج تناوشه العواصف. (مع وجود المساعدة الإضافية 
من خلال إكسير للحب).؛ ومنها أيضا تلك المشاهد الخاصة براداميس 
وعايدة اللذين أحكم سداد مقبرة المعبد عليهما معا. ويشعر الأغراد الذين 
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يوشكون على الموت معا بالتقارب الشديد بين بعضهم والبعض الآخر. وهذا 
ما يفهمةه الجمهور جيداء وهو من أجل هذا يشارك المؤدين مثل هذه المشاعر 
القوية على نحو ماء فهذا الجمهور لا يعد نفسه محظوظا فقط لأنه يقع 
تحت طائلة الموت: كما حدث بالنسبة للشخصيات الموجودة في الأوبراء لكن 
أغراد هذا الجمهور من المحتمل أيضا أن يعودوأ إلى بيوتهم وهم يشعرون 
بأن مشاعرهم تجاه رفقائهم قد أصبحت أشد فوة. 

هناك مبدأ سيكولوجي آخر له فائدته في تفسير هذا الارتباط (أو 
التزاوج) الذي يحدث غالبا في المسرح: وي السينماء بين الحب والموتء آلا 
وهو مبداً العزو الانفعالي 08اناط1ا]ة [610200002. فبسبب كون معظم 
أشكال الاستثارة الانفعالية سواء كانت هي الغضب أو الحب أو الخوفه 
مشتركة في أساس فسيولوجي متماثل (فكلها عبارة عن تغيرات تعقب 
التنشيط الخاص للجهاز العصبي السمبشاوي () وتتضمن زيادة 
معدل ضربات القلب وضغط الدم والتتفس وجفاف الفم وعرق راحة 
اليد... إلخ). بسبب ذلك كله قد نخلط بين انفعالاتنا بسهولة. غفي ظل 
يعضو الظروق قد سام عسي ريسن الاتقمالات السلنية “الفسب زو الخوف: 
ويتم تفسيرها باعتبارها عاطفة رومانسية؛ أو ينظر إليها على الأقل باعتبارها 
تفاعلات قادرة على تقوية الخبرة الخاصة بالحب. 

ومنذ زمن يعود إلى أيام الإمبراطورية الرومانية نصح الشعراء والفلاسفة 
ذوو الاستبصارات العميقة: الرجال بأن يأخذوا محبوباتهم إلى المسرح 
المدرج الكبير (الكولسيوم) كي يجعلوهن أشد طواعية لهم. ويبدو أن هؤلاء 
الشعراء والفلاسفة قد التقطوا بشكل حدسي الفكرة المتعلقة بأن المشهد 
الخاص بالمسيحي الذي يلقى به إلى الأسود لا تجعل المرأة تتعلق جسميا 
وعاطفيا برفيقها فقطء لكنه يتضمن أيضا اضطرابا انفعاليا مستثارا بفعل 
مشاهدة هذا الرعب: وهو اضطراب يكون عرضة لأن يساء تحديد هويته 
ومن ثم يختلط مع العاطفة الجنسية. 

قام دوتون وآرون 02عنث # 1001101 )١974(‏ بدراسة تجريبية لاختبار 
هذا الفرضء ووجدا أن الرجال كانوا أكثر عرضة للقيام بإيماءات ذات 
دلالات جنسية معينة مع الباحثة القائمة بإجراء المقابلة الشخصية معهم 


- اؤط١ا#“6‎ 





وذات الجاذبية الجنسية الخاصة: إذ كانوا يقتريون من كوبري (جسر) معلق 
يتسم بالخطورة الشديدة: ويشرف - أو يطل من فوق ارتفاع مقداره 
أريعون قدما على صخور مدببة. وتحدث هذه الإيماءات في مثل هذه 
الحالة أكثر من حدوثها إذا كان هؤلاء الرجال وأولئك الباحثات القائمات 
بالمقابلات يعبرون جسرا آمنا مستويا (على الطريق). 

على رغم أن النتيجة التي كشفت عنها هذه الدراسة الخاصة قد تعزى 
جزئيا إلى الأثر الخاص بالقلق/التواد. فإن هناك شواهد أخرى على أن 
انفعالا ما قد تتوافر له القوة على تضخيم القوة الخاصة بانفعال آخر؛ من 
خلال عملية سوء العزو 00100ا11158]:15 التي قد تحدث (2 #عاطعة !501 
2 ,910865). وقد أدرك كتاب المسرح على نحو ضمني ذلك الأمرء 
وتجلى هذا في استخدامهم ذلك الرعب المصاحب للموت (أو الموت الوشيك) 
من أجل تأجيج عاطفة الحب في أعمالهم الخيالية. 


عدوى الضحك ]اع هآ 01 جامزع 0013 

الضحك» وإلى حد كبير جداء هو ظاهرة اجتماعية؛ فعلى رغم أثنا قد 
نفكر, داخلياء في شيء ما باعتباره مضحكاء فإنه نادرا ما نضمحك عليه إلا 
إذا كنا بصحبة آخر (1976 ,861*001 1082م03): هذا على رغم أن الأفراد 
الآخرين الحاضرين الموقف قد لا يضحكون هم أنفسهم بالضرورة منه. 
لقد بينت التجارب أن احتمالات ضحكنا على بعض النكات تتزايد إذا كان 
الآخرون الحاضرون معنا في الموقف يضحكون أيضا. لكنها - هذه التجارب 
- أظهرت أيضا أننا نميل للضحك في حضور آخرين لا يضحكون أكثر من 
ميلنا للضحك إذا كنا بمفردنا. وهكذا؛ فإن الضحك ينشط باعتباره أداة 
للتواصل أو التخاطب الاجتماعي. وربما كان الشخص الذي يضحك يحاول 
بطريقة ماء أن يقتسم النكتة ‏ أو يشارك فيها ‏ مع الآخرين المحيطين به . 
إنه قد يأمل؛ مثلاء في أن يسأله الآخرون سؤالا مثل: ما الذي يضحكك 
هكذا؟ وهكذا يكون هناك نوع من التماس العذر الذي ينبغي أن نسمح به 
أحيانا للفرد. عندما يجمع الآخرين حوله كي يقول لهم إحدى النكات على 
وا من 
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على رغم أن الناس يضحكون أكثر على النكتة التي تلقى في صحبة 
الآخرين؛ فإن هذا لا يعني بالضرورة أنهم سيسردونها بعد ذلك بالشكل 
نفسه الذي يسردها به أي راو ساخر آخر. 

وييدو أنه بمقدور الناس: على نحو جيد: أن يحكموا على القكافة 
باعتبارها مضحكة,. حتى لو كانوا قد صادفوها أولا بمفردهم (وبينما كانوا 
في حالة عزلة) ولم يضحكوا عليها. إن الأمر المأساوي من وجهة نظر 
ممثلي الكوميديا وكتاب المسرح الكوميديين: هو أن يكتشفوا أن المادة التي 
يقدمونها لا تستثير أي ضحك من مجموعة كبيرة من الناس. وتسمى هذه 
الظاهرة «بالموت على خشبة المسرح» 085886 8«أل1؛ وهي ظاهرة تعادل 
أو تمائل الإجماع على الرفض أو الاستهجان. ويتم الحديث عن هذا الأداء 
بعد ذلك باعتباره أداء سخيفا؛ أوسمجاء أو غير مضحك. 

يدفع الخوف من صمت الجماعة بعض منتجي التليفزيون إلى استخدام 
الضحك المسجل في تمثيلياتهم الكوميدية؛ وهو أسلوب قد يبدو مطلوبا 
إلى حد كبير عندما تكون المادة المعروضة غير مضحكة على نحو جوهري. 
وقد صاغ أحد الباحثين هذا الأمر قائلا: «إن التأثير الخاص بالضحك 
المسجل إنما يتمثل في أنه يجعل الناس يبحثون عن نكتة ما ملقاة في 
موضع ما هنا أو هناك داخل العمل». وقد ابتكرت أنواع عدة من آلات 
الضحك والتعبير عن الاستحسان (بالتصفيق مثلا). وذلك من أجل إنقاذ 
العديد من الأعمال التليفزيونية الكوميدية متوسطة القيمة. وبعض هذه 
الآلات تشبه إلى حد ما الآلات الكاتبة مع تزويدها بمفاتيح عدة تتفق مع 
التعبيرات العديدة عن المسرح أو السرور كالقهقهة عاع18ع والدمدمة :18 تداع 
(نوع أشد من الضحك): والضحكة الخافتة 6[اءناتاه والضحكة الصاخبة 
.. على كل حال؛ إن هذه الآلات نادرا ما تكون كاملة الفعالية وذلك لأن 
نمط الضحك هو الأمر الحاسم. 

فإذا وصلت هيستيريا الضحك إلى قمة فورية بعد بداية العمل فإنها 
ستبدو مصطنعة: كما أنه إذا تم استخدام الارتفاع والانخفاض نفسه فضي 
الضحك بشكل متكرر سيصبح جمهور المتفرجين واعيا في الحال بالأصول 
الميكانيكية أو الآلية للضحك. ويعتبر الضحك المسجل من جمهور موجود 
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فعلا أفضل من الضحك المسجل إلى حد كبير: لكن هذا غائبا ما يكون أمرا 
غير عملي؛ كما يحدث مثلا عندما يتم تمثيل العمل في مواضع الأحداث 
الفعلية؛ وليس في الاستديو. وما يحدث غالبا في مثل هذه الحالة هو أن 
يعرض تسجيل بالفيديو على جمهور في الاستوديوء ثم تتم إضافة أي 
ضحكات تصدر تلقائيا عنهم إلى المدرج الصوتي عاءة1صدهه5 7" 2١‏ اعتمادا 
على الخاصية الأساسية للكوميدياء وقد يكرر مثل هذا الإجراء مرات عدة 
حتى يتراكم عدد كاف من الضحكات. 

وهناك أسلوب آخر (ثبت أنه غير ناجح إلى حد ما) وهو أن يكون هناك 
ممثلون مضحكون يساهمون بالضحكات الخاصة والعالية. ويسجلونها على 
المدرج الصوتي في مواضع محددة منه. يستخدم المنتجون في التليفزيون 
الأمريكي الضحك المسجل أكثر مما يستخدمه المنتجون في التليفزيون 
البريطاني؛ وبالدرجة التي تدعو مشاهدي التليفزيون البريطاني إلى اعتبار 
مثل هذه الضحكات شيئا مقحما. 

وقد طالبت هيئة الإذاعة البريطانية في بعض الأحيان باستبعاد الضحك 
الاصطناعي من بعض المسلسلات الكوميدية الأمريكية لأغراض تجارية . 
وقد حدث هذا مثلا فيما يتعلق بالمسلسل الكوميدي «ماش 2/58» ('5) 
الذي تدور أحداثه في مستشفى ميداني خلال الحرب الكورية. والذي 
يشتمل على مجموعة محكمة متميزة من الفكاهات:؛ اعتبرتها هيئة الإذاعة 
البريطانية أقل فاعلية بسبب تلك الضحكات المسجلة المصاحبة لها. 


السعال الاجتماعي 8سصتطاع د00 ) 50121 

يعتبر السعال في إحدى قاعات العرض ظاهرة معدية اجتماعيا أيضا . 
مام من خلال التصميم الخاص لمقاعد الجلوس بشكل يمكنه 
أن يكشف عن تكرار ومواضع نويات السعال التي تحدث خلال فترة قصيرة 
بين الجمهور. ومن خلال هذا الأسلوب كان هذا الباحث قادرا على الكشف 
عن أن الناس يسعلون عندما يوجدون وسط مجموعات كبيرة العدد من 
الناس أكثر من قيامهم بهذا وسط المجموعات صغيرة العدد: وأنهم يميلون 
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أيضا للسعال عندما يسعل الآخرون. ويميل السعال إلى الانتشار بدءا من 
النقطة التي انطلق منها على نحو جذري يذكرنا بتموجات الماء التي تحدث 
نتيجة إلقاء حصاة في بركة راكدة؛ فكل شخص يطلق نوبات السعال لدى 
الشخص الذي يليه وهكذا. 


يوجهون انتباها زائدا إلى الأحاسيس الخاصة بمنطقة الزور والتي تسبق 
عادة حدوث السعال؛ وهناك تفسير بديل آخر يقول إن هذا قد يحدث 
نتيجة لكف «الكف» الاجتماعي 5م طنطهذة01 50-121 (فإذا كان الآخرون 
يفعلون ذلك؛ فلماذا لا أفعلها أناة) ومن المحتمل أن يقوم هذان العاملان معا 
بالإسهام في حدوث هذه الظاهرة. 

لا عجب إذن في أن تكون بعض المؤثرات الموسمية قد اكتشفت أيضاء 
فالناس يسعلون أكثر في الشتاء عندما يعتل الزور وتنتشر الالتهابات. وقد 
بين «بينيبيكر» أيضا أنه عندما يكون التركيز مرتفعا (كما يحدث عندما 
يشاهد الجمهور فقرة من طيلم ماء ثم تقديرها بشكل مستقل على أنها 
مثيرة للاهتمام بدرجة كبيرة) يقل تكرار السعال. وريما كان الناس يدخرون 
نوبات سعالهم لجوانب الأداء الأخرى الأقل إثارة للاهتمام؛ أو حتى يحين 
الوقت المناسب لإظهار الاستحسان عند نهاية مشهد معين. ومن المحتمل 
أيضا أن شاد من السمال وهر لاملل إذا كانت متاك محاولة ما من 
المخرج أو المؤدين لتحسين عرضهم بعد ليلة الافتتاح. 

قام المسؤولون عن أوركسترا «بالتيمور» السيمفوني بيعض التجارب 
المتعلقة بتوزيع جرعات دواء ضد السعال على رواد الحفلات: قبل الأداء 
وفي أثناء فترات الراحة بين الفقرات: خاصة في فصل الشتاء: ووجدوا أن 
هذه الطريقة كانت طريقة فعالة في خفض كمية السعال تدى الجمهور ضي 
قاعات العرض. إن أي ضوائد طبية مباشرة كانت تتفوق عليها؛ يقيناء إلى 
حد كبير تلك الآثار السيكولوجية المرتبطة بالحاجة إلى شيء ما من أجل 
امتصاصه؛ هذا إضافة إلى أن السعال في ذاته هو أمر غير مقبول ('"), 
وهكذا فإنه في مقابل كل سعلة يتم قمعها كانت هناك سعلات أخرى أكثر 
ظهورا؛ وكان من الممكن تحاشي ظهورها . 
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المسايرة والمشجعون المستأجرون 0120365 0جدة جاتصحدمكصمت 

تعمل العدوى الاجتماعية بأشكالها العدة من أجل توليد الضغط الدافع 
نحو المسايرة الجماعية. ومن الممكن أن يؤدي هذا إلى استجايات غريبة 
من جانب الجمهور ككل . فالعرض نفسه الذي يقدم في مناسبتين مختافتين 
قد يحدث استجابات متعارضة: إلى حد كبيرء لدى الجمهور. ويتحدث 
المؤدون عن الجمهور الجيد والجمهور الرديء (بصرف النظر عن الحجم) . 
وهناك حفيقة مؤكدة في ملاحظتهم هذه؛ ومن الممكن بحث هذا الأثر من 
خلال دراسة الاستجابات الخاصة للأفلام التي تقدم أشكالا متطابقة في 
الأداء كل مرة. لقد تم عرض هذه الأفلام؛ لكن استجابات الجمهور لهأ 

إن ما يبدو أنه يحدث هنا هو أن مجموعة قليلة من الأفراد ا مسيطرين 
يتم قبولهم باعتبارهم قادة للحشد الموجودء ويتم دفع المناخ الكلي للعمل أو 
الإجمالي (حالة القبول أو الرفض؛ الإثارة أو الملل) بقوة في مسار معين أو 
مسار آخرء بما يتفق مع الطريقة التي يستجيب من خلالها هؤلاء القادة. 

لقد كُشف عن آثار المسايرة الاجتماعية في سلسلة مشهورة من التجارب 
المعملية التي قام بها آش 55 (1507١)؛‏ وقد كان يطلب من الأفراد في هذه 
التجارب أن يقدروا الطول النسبي لخطين مرسومين: وقد تأرجحت تقديرات 
هؤلاء الأفراد لأطوال هذين الخطين على نحو ملحوظ من خلال التقديرات 
غير الصحيحة التي ذكرتها مجموعة من شركاء المجرب؛ بطريقة تتسم 
بالثقة والاجتماع؛ المتفق عليه؛ فيما بينهم. وحيث إن محكات الحكم أو 
التقدير للأداءات الفنية هي محكات أقل موضوعية: فإن احتمال حدوث 
الأثر الخاص بالمسايرة في المسرح هو احتمال أشد قوة. 

ويتمثل أحد تطبيقات الأثر الخاص بالمسايرة في المسرح في عملية نثر 
مجموعة من المشجعين المستأجرين بين الجمهور. حيث تحاول هذه الجماعة 
رفع مستوى نشاط الإعجاب لدى بقية الجمهور من خلال الضحك الأجش 
والتصفيق الحاد؛ والصياح بكلمة «برافو» مثلا أو القيام بأي سلوك مناسب 
آخر. وقد جربت بعض آلات الإعجاب الميكانيكية؛ كماكينات الضحك مثلا. 
في مثل هذه المواقف أيضاء لكن ما ثبت هو أنها كانت أقل نجاحا من 
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الأفراد الماهرين الذين يتسمون بحساسية خاصة لما تقتضيه اللحظة فى 
أثناء الأداء. تظهر متاعب خاصة عندما لا ينجح المشجعون المستأجرون ضي 
استيعاب الجمهور معهم (أي لا يجعلونهم يشاركونهم فيما يفعلونه): هنا قد 
يكون لهم أثر عكسيء وقد يخلقون ما يسميه علماء علم النفس الاجتماعي 
بالمفاعلة 010 (1981 ,تصطعةظ عق ستطعوظ). فإذا تجاوزت 
المصداقية الحد المعقول قد يكتشف الجمهور هؤلاء المشجعين المستأجرين 
وينظر إليهم باعتبارهم عملاء للمؤدين ويستاء منهم, أو قد ينظر إليهم 
باعتبارهم منشقين مشاكسين أو خارجين عن النسق العام أكثر من كونهم 
قادة أو زعماء. 

ومحصلة كل ذلك في النهاية هي أن هؤلاء المشجعين المستأجرين يُعزلون 
اجتماعياء ويصبح جمهور المشاهدين الآخر أكثر برودة وعدوانية: ريما 
كوسيلة خاصة منه لإبعاد نفسه عن هؤلاء المنبوذين. وتؤتر الطريقة التي 
يرتدي من خلالها المشجعون المستأجرون ملابسهم: وكذلك الطريقة التي 
يتم توزيعهم بواسطتها في المكان؛ في كيفية إدراك بمية الجمهور لهم. 
والشكل المثالي للتعامل مع هؤلاء القوم هو توزيعهم في مجموعات صغيرة 
في خلال القاعة, وئيس تجميعهم في موضع واحد: كما أن أعضياء هذه 
الفئة ينبغي أن يرتدوا ملابسهم بشكل محترم: بحيث تكون هذه ال ملابس 
قريبة من طراز الأزياء الشائعة أو المألوفة (ويعتمد الأمر على طبيعة الأداء 
ونوع الجمهور أو الحضور). وغالبا ما يجلس المشجعون المستأجرون فضي 
المقصورة الممتازة؛ وفي الشرهة العليا ذات المقاعد الطويلة؛ وذلك لأن هذه 
المواضع غالبا ما تكون شاغرة ومناسبة لنشاطاتهم. 

يكون هذا الموقع الخاص بهم مناسبا تماماء وذلك لآنهم من خلاله لا 
يكونون بعيدين عن المكان: وضي الوقت نفسه لا يبدون بشكل واضح على 
أنهم أعضاء في الشركة المنتجة أو هيئة المسرح المسؤولة . وتكون هذه المواضع 
الخاصة بهم مواضع إستراتيجية كذلك؛ من أجل إلقاء الزهور على خشبة 
المسرح عند نهاية الأداء. وهي مهمة غالبا ما تحدد للمشجعين المستأجرين 
كي يقوموا بهاء خاصة عندما يكون هناك تملق أو تزئف ما مطلوب من أجل 
نجمة معينة من الإناث. 
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لا يقتصر عمل المشجعين المستأجرين على المسارح. ففرق موسيقى 
«البوب» تقوم باستخدامهم ضي ترتيبات الاستقبالات الخاصة بها في المطارات 
بحيث تُصوّر ابتهاجات الجمهور وصرخاته (وأحيانا إغماءاته), وهو يستقبل 
هذه الفرق الموسيقية في أثناء قدومها . وتعرض هذه الابتهاجات والصرخات 
من خلال أي وسيلة متاحة من وسائل الإعلام. وحتى فرقة «البيتلز» في 
أيامها الأولى؛ كان مديرها يحيطها بمثل هذا النوع من المعجبين. وعلى كل 
حال أصبح هذا غير ضروري في السنوات التالية من عمر هذه الفرقة 
الغنائية. وفي الأوبراء وخاصة في مسارح الأوبرا الإيطالية, تكون هناك 
جماعة من المشجعين المستأجرين بالنسبة لكل فرد من المغنين» وتتشكل 
هذه الجماعة من المؤيدين مدفوعي الأجر أو من المتحمسين الحقيقيين . 
ويتناضس المغنيات والمفنون السوبرانو والتينور الكبار؛ فيما بينهم: ويأملون 
من وراء هذا؛ أن يوصلوا انطباعات خاصة بأنهم النجوم البارزة رائكعة 
الأداء. وقد تمتد هذه النزعة التنافسية إلى المشجعين المستأجرين الخصوم 
حيث قد يلجأ المؤيدون لأحد المغنين (المغنيات) إلى استهجان أداء المفني 
(المغنية) المنافس؛ وإحداث الفوضى خلال قيامه (قيامها) بهذا الأداء. وهنا 
تظهر حاجة إلى استعادة التوازن والقضاء على هذه الفوضى: فإذا كان هنا 
السلوك غير السوي شديد الفجاجة وغير مقنع فإن الجمهور العام سيقوم 
بدوره في مواجهته؛ وريما يقوم أيضا بإظهار سلوك ترحيب واستقبال أكثر 
إيجابية نحو المغني (المغنية) الضحية التي وجهت نحوه (نحوها) 
هذه الفوضى. 

يكون التواصل الاجتماعي بين الأفراد المكونين للجمهور ضعيفا نسبيا 
في دور السينما من دون الحضور الحي للممثلين ضفي مواجهة الجمهور. 
والمثال على ذلك تلك المقابلة بين الكاهن في مواجهة جماعة المصلين أو 
القائد العسكري في مواجهة الجيش. ويميل جمهور السينما إلى الانقسام 
إلى جماعات فرعية 5115820005 كالمدخنين في مقابل غير المدخنين: وأيضا 
ثنائيات العاشقين؛ وما شابه ذلك من الجماعات. وربما كان هذا هو السبب 
الذي يجد العديد من الناس من أجله المسرح خبرة أكثر إمتاعا من مشاهدة 
أحد الأفلام. إن الدور الاجتماعي الذي ينسب للجمهور في المسرح؛ دور 
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محدد على نحو واضح. كما أنه يكون هناك تماسك أكبر طيما بينهم مقارنة 
بالسينما. وربما تولدت هناك علاقة ألفة عائلية 0:6مصة: /إاثمنه1 معينة 
تتولد خلال المشاهدة لعرض تليفزيوني, لكنها لا تكون علاقة كبيرة: على 
رغم كل هذه المقاطعات الكلامية وكل تلك الحرية الخاصة في الحركة 
داخل المنزل. 

على كل حال؛ فإنه أحيانا ما تكون هناك مناقشة لبرامج التليفزيون 
تقوم بها الأمة بكاملها في اليوم التالي لعرض هذه البرامج: وقد يمثل هذا 
قاعدة مهمة للمجتمع وللتفير الاجتماعي. فمنذ سنوات عدة أثار الفيلم 
التليفزيوني البريطاني «كاثي تعود للوطن» 6دده! عصرمه تإطاه") قدرا كبيرا 
من الاهتمام العام حول الحالة المأساوية للمشردين. كذلك أحدث فيلم 
«اليوم التالي» #عنائة (08 126 الذي يصوّر على نحو مأساوي تأثير هجوم 
نووي على مدينة أمريكية متوسطة الحجم ‏ قدرا كبيرا من الإثارة الانفعالية 
والسياسية ضي أرجاء العالم. 

في أيامنا هذه؛ تستطيع الأعمال الوثائقية التي تدور حول التأثيرات 
الخاصة في البيئة نتيجة إزالة الغابات أو حول ارتفاع درءجات الحرارة ضفي 
الكرة الأرضية: أن تحرك المشاعر في المجتمع الدولي كله. 


إيحاء المكانة الرفيعة 05)108معناد عم 1ادع:12 

وجد «آش» أن آثار المسايرة تنشط؛ على نحو أكثر قوة: عندما تكون 
هناك هالة ماء خاصة بمكانة الشخص القدوة أو النموذج. ولن يشير هذا 
دهشتنا خاصة إذا وضعنا في اعتبارنا أن جانبا كبيرا متعلقا بمن نطلق 
عليهم لفظة «الكارزما»؛ هو جانب مشتق من الخصائص المميزة الفردية 
للأشخاص الكارزميين؛ ولكن من السلطة الاجتماعية أو «المنزلة الرفيعة» 
المرتبطة بدورهم (1973 ,5067065), 

فالشخص الذي يقدم على أنه «رئيس الولايات المتحدة الأمريكية» أو 
«نجم العرض» أو «قمة البوب» يطوق - أو يضفى عليه - على نحو تلقائي 
بقدر معين من الكارزمية؛ بصرف النظر عن خصائصه:. (أو خصائصها): 
الشخصية أو افتقاره (أو افتقارها) حتى إلى بعض هذه الخصائص. 
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إن أثر الهالة )©6256 2310 126' يصل إلى حد أن الناس تعتقد أنه عندما 
يكون المرء أرفع منزلة؛ فإن هذا يجعل الآخرين يدركون أنه أكثر طولا مما 
لو كان هو الشخص نفسه. لكنه أقل منزلة (1968 ,ده171115). 

وتستفيد المسارح من إيحاء المكانة الرفيعة هذا بطرائق عدة. فمن 
الأشياء المألوفة هنا أن توضع المقتطفات الخاصة بالإشادة بالعمل المسرحي 
والمأخوذة من كتابات النقاد الصحافيين بشكل لافت للنظر في وسائل 
الإعلام. وفي لوحات الإعلانات خارج المسرح. وأحيانا ما يتم انتزاع هذه 
المقتطفات من سياقها على نحو متعمد. بحيث يبدو النقاد المهاجمون للعرض 
وكأنهم يقومون بامتداحه. فقد استخدم أحد مسارح 800 :5ه77 في لندن 
اقتباسا هو «هذا الرباعي العظيم» كي يرفع من مكانة مسرحية موسيقية 
يمثلها أريعة نجوم؛ بينما كانت حقيقة الأمر هي أن الناقد قد وصف هذه 
المسرحية بأنها شديدة السوء عندما قال: إن «هذا الرباعي العظيم» من 
الممثلين من الأفضل لهم أن يظلوا في بيوتهم نائمين ضي أسرتهم . 

هناك ممارسة مألوفة أخرى تتمثل في إرسال مجموعة من التذاكر 
المجانية لمجموعة الأغراد المشاهير على أمل أن يحضروا العرضء وأن ينتقل 
قدر من مكانتهم الرفيعة هذه إلى هذا العرض ("). 

لقد أصيب أحد الأشخاص في إنجلترا بالذهول بعد أن غير اسمه 
الأول في جداول الانتخابات بشكل عشوائي غير مقصود إلى «لورد»: وذلك 
عندما وجد صندوق بريده يمتلىٌ بآكداس من العينات المجانية من المنتجات؛ 
وعروض العملء وبالدعوات للمناسبات الاجتماعية؛ وتذاكر مجانية 
عدة للمسرح. 

لقد تبين أن الإيحاء الخاص بالمنزلة الرفيعة المرتبطة بتجارب وثقافة 
أحد مؤلفي الموسيقى قد أثر في نوعية العزف الذي تقوم به إحدى 
الأوركسترات. فقد طلب من إحدى فرق موسيقى الجاز أن تعزف أعمالا 
جديدة خاصة بمؤلفين كثيرا ما اعتبروا واعدين؛ لكنهم يفتقرون إلى 
التجارب: في مقابل الأعمال الخاصة بالمؤلفين فائقي الموهبة. وقد وجد 
أن الكتاب الراسخين في مجال الموسيقىء يعون ويتذكرون على نحو أفضل 
الأعمال التي تنسب إلى المؤلفين الموسيقيين المشهورين ويؤدونها بشكل 
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أفضلء كما شهد يذلك مجموعة من المحكمين المستقلين 
لطائعكظ عت صهنلللة0 بلمتع99). 

تؤثر شهرة أحد كتاب المسرح: أو أحد مؤلفي الموسيقىء أو أحد الفنانين 
المؤدين؛ دون شك؛ في تذوقنا لأعمالهم. وهناك شيء آخر يمائل ذلك وهو 
أننا نميل إلى الإدراك لمزايا هنية أكبر فيما يتعلق بالفرد الذي نعتقد أنه قد 
حظي بتهليل أو إعجاب كبير من قبل. على كل حال: هناك بعض المناسبات 
تحدث فيها تلك الحالة من «المفاعلة». بدلا من هذا الإعجاب الكبير. 

فإذا تم النفخ الخاص مقدما في صورة أحد المؤدين إلى حد المبالفة, 
التي ربما تتجاوز المصدافية؛ فقد يستجيب الجمهور والنقاد له على نحو 
سلبي وبشكل يتجاوز ما كانوا سيفعلونه في ظرف آخر. وسيقومون بازدراء 
الفنان ويويخونه بقسوة باعتباره قد أخفق في تحقيق ما يجعله ‏ أو يجعلها 
- جديرا بهذه الشهرة الممنوحة له أو لها. لقد حدث هذا ذات مرة مع 
السوبرانو اليونانية إيلينا سوليوتس 5810110115 1816278 في «كوفنت 
جاردن» 7 ') بعد أن أعلن عنها بشكل كبير باعتبارها «كالاس الجديدة» (أو 
خليفة كالاس). وعلى رغم أن أداءها كان متفوقا إلى الحد الذي يصل إلى 
المعايير العالمية؛ فإن النقاد قد استقبلوها بشكل عدائي؛ كما أظهر بعض 
المشاهدين علامات استنكار واستهجان لأدائها بصوت مرتفع. وقد كان 
هذا راجعا إلى أنهم قد شعروا بأن ذلك الزعم القائل بأنها ستخلف «كالاس» 
كان مجرد افتراضات لا أساس لها من الصحة (وريما كان من الواجب أن 
يضع المؤدون ووكلاؤهم مثل هذا النوع من الاستجابات في اعتبارهم: في 
أثناء قيامهم بإعداد الترجمة الشخصية الخاصة للمؤدين التي تقدم 
كمذكرات أو مقالات مختصرة صغيرة مصاحبة للبرامج (الفنية). 
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قال الممثل الكوميدي الأمريكي المحنك «جورج بيرذز كهعناظ 78م ع0» 
ذات مرة إن «الشيء الأكثر أهمية بالنسبة للممثل هو الصدق. فإذا 
استطاع الممثل أن يتظاهر بذلك؛ أصبح راسخا في مجاله». ويشتمل 
هذا التوجيه المحكم على المنحيين الكبيرين في فن التمثيل؛ وهما المنحيان 
اللذان يمكن أن نطلق عليهما اسمي: النسق أو النظام الخيالي 
متعاذزة علاناةمتهدز والنسق التقني 1مه536)6 لةعتسطوع1؛ وأحيانا 
مايطلق على النسق الأخير اسم النسق الفرنسي <82)ة/(5 تاعمعم1 عط[ 
وذلك لأن طرنسوا ديلسارتيه غانة1(6[15 5أمعصة1 كان قد وضع الأأسس 
الخاصة بهذا النسق بشكل منظم في نهاية القرن التاسع عشر 
(1970 باعمتطء3) , 

يتعلق الفارق المميز الأساسي بين هاتين المدرستين بما إذا كان على 
الممثل أن يتحرك أداؤه من الداخل إلى الخارج: أم يتحرك من الخارج 
إلى الداخل؛ أي ما إذا كان عليه أن يركز على «الشعور بالدور» أو أن 
عليه أن يسقط نفسه أو يلقي بها إلى الوضع الخاص بالجمهور: بحيث 
يرى هذه الذات من خلال وجهة نظر المشاهدين أتفسهم. لهذا 
السبب قد يسمى هذان الاتجاهان بالاتجاه الداخلي 2010106 لقضعاما 
والادجاه الخسارجسي 0106ا!8 [6108ا«ة على التوالي. (انظر 
الجدول رقم 1/1). 
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جدول رقم )١/4(‏ 
ملخص للفروق بين المنحى الخيالي والمتحى التقني في التمثيل 


- يركز الاهمتمام على الأفكار «وجهة النظر» العقلية وجهة 


والمشاعر الداخلية للشخصيات. 


يرتبط بأسلوب ستانيسلافسكي 35 
ات وستراسبيرج 
1 


خارجية؛ أي خاصة بالجمهور. 
(كما لو كان الممثل يقف في 
الخلف وينظر إلى نفسه 
كشخص آخر يقف أمامه). ‏ ا 
يرتبط بالمدرسة الفرنسية 
(ديلسارتيه). وبالملخرجين 
البريطانيين أمثال جثري 
عتطن1) وأوليقييه. 


ات 


الاهتمام الأساسي بالصدق. 2 | الاهتمام الأساسي بالتواصل مع 


الجمهور. 


هناك تفضيل لدى أصحاب هذا | يقوم الإعداد الخاص للممثل هنا 


المنحى للقيام بإعداد الممثل 
بأسلوب يقوم على أساس 
الذاكرة الانفعالية 120010081ء 
607 وتحلمي ‏ سل 
الشخصية تعاع ةتقط 
915 والارتجمال 
10 و والحوان مع 
الذات أو المناجاة للها - 56[15. 


على أساس الاقتداء أو النمذجة 
585 بأداء ممثلين 
آخرين: وعلى أساس المردود من 
الجمهور 01ة00ع16 والنظام 
عستاماء015 ولغة الجسم 5003 
6 والتلاعب يانتياه 
الجمهور 015 118210101261052 
60 ععمع للك . 


- مناسب بشكل خاص للمسرح | -يعتبر مناسبا للتعامل مع الأعمال 


الطليعي والأعمال السينمائية 


1#. 


المسرحية الكلاسيكية والأوبرا 
والأفلام الملحمية. 








المنحى الخيالي في مقابل المنحى التقني 

عع م0 نترزدرة لدع تسطاعء 1 مدصكعء؟؟ عجتامساع مسا 

يرتبط المنحى الخيالي كما هو معروف إلى حد كبير باسم «قنسطنطين 
ستائيسلافسكي» 518215129510 0005]3112) وبمسرح موسكو للفتون 
1636 قات 2/105017. فقد شعر «ستانيسلافسكي» أن المسرح الأوروبي 
حوالي منعطف القرن الماضي (التاسع عشر) كان شديد الاهتمام بالمظاهر 
الخاجية للشخصية؛ ومن هذه المظاهر مثلا: الوضع الجسمي والإيماءات 
والإبراز الصوتي أو التجسيدء: ولذلك حاول «ستانيس لافسكي» أن يعيد 
توجيه الانتباه إلى العمليات الداخلية لدى الممثلين. وضي كتابه الشهير«ممثل 
يستعد دعتةمع:2 #رواعث حنذ العام 5 ,؛: لخص «ستانيس لافسكي» بشكل 
عام الوسائل التي يستطيع الممثلون من خلالها أن يستحضروا إلى مجال 
خبراتهم المواقف والانفعالات التي يمر بها الكاتب المسرحي ويحاول أن 
يجعل الشخصيات المسرحية تشهر بها . 

وبشكل أكثر تحديداء فإن «ستانيسلافسكي» قد أوصى بضرورة أن 
«يشعر» الممثلون بأنفسهم داخل الدور الذي يلعبونه؛ ويتخيلوا مايمكن أن 
يكون عليه هذا الدور خلال الموقف الدرامي على المسرح. إنهم ينبقي أن 
يفكرواء بينهم وبين أنفسهم: قائلين « ما الذي ينبغي علي أن أفعله: «لو» 
كنت في هذا الموقف؟»... ودلو» هذه التي يسميها ستانيسلافسكي «لو» 
السحرية 16 6أع02 ع1 هي مايقال عنها إنها المفتاح الخاص الذي يفتح 
باب التجسيد الخيالي للمشاعر والانفعالات التي على نحو يتسم بالكفاءة. 

وهناك ملكة أخرى شعر «ستانيسلافسكي» بضرورة أن يجريها الممثلون 
ويطوروهاء وهي الملكة الخاصة بالذاكرة الانفعالية. فينبفي على الممثلين أن 
يحاولوا تذكر المناسبات التي حدثت فيهاء خلال حياتهم: ظروف ممائلة 
لهذه الظروف التي يمثلونها على المسرح. وأن يعيدوا تكوين أو إيقاظ ذلك 
الانفعال الذي كانوا يشعرون به خلال ذلك الزمن الماضي. ثم يمكنهم بعد 
ذلك دمج ذلك الانفعال؛ وكذلك الإيماءات التي أوحى بهاء أو استثارهاء في 
المشهد الدرامي الحالي بشكل مناسب. 
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لذلك» فإن وظيفة الممثل هي أن يكتشف مادة داخل نفسه يكون ضي 
إمكانه تكييفها بشكل يتناسب مع الدور. 

ظهر نصير مؤيد للمنحى الخيالي بعد ذلك بسنوات عدة هو المخرج 
«لي ستراسبيرج» 5723550658 1.66 المولود في النمساء والذي أسسن العام 
في نيويورك مدرسة للتمثيل: أطلق عليها اسم استديو الممثل 186” 
500 5:*ماعخ: وخلال العقود القليلة التالية لهذا التأسيس حازت هذه 
المدرسة شهرة هائلة» وأطلق على منحى ستراسبيرج (بشكل تحيط به الكثير 
من العظمة والأبهة) لقب «المنهج 00طاء2< عط » (8255628,1988) . 

كان تأكيد «ستراسبيرج» الكبير مركزا على التحليل السيكولوجي 
للشخصية, ولذلك فهو يعتبر اتجاها باطنيا (داخليا) إلى حد ماء وهو 
اتجاه أدى إلى ظهور تفسيرات ذات وجهة طبيعية 122160121150 خاصة . 
هذا على رغم أن هذه التفسيرات أحيانا ماكانت متسمة بالتأملية والتجريدية 
الذهنية الواضحة. 

وقد أصبح هذا المنحى مفضلا في المسرح الطليعي الأمريكي: وكذلك 
الحال في مجال السينما؛ ذلك المجال متزايد الأهمية. لكنه ‏ هذا المنحى - 
لم يحظ بقبول ممائل في الأعمال الكلاسيكية التي تقدم على خشبة المسرح. 
ومن بين أشهر طلاب ستراسبيرج ‏ وهم (بشكل له دلالته) من وضعوا 
بصمتهم المميزة على مجال السينماء أكثر مما وضعوها على خشبة المسريح 
- نجد جيمس دين ؛ ومارلون براندوء. ورود شتايجرء ومارلين مونرو؛ وبول 
نيومان؛ وآل باشينوء وماك نيكلسون. 

يقول نقاد ستراسبيرج إنه ريما قد أساء فهم الرسالة التي وجهها 
«ستانيسلافسكي»: التي حاول من خلالها أن يركب (أو يضع) منحاه 
السيكولوجي على خلفية آمنة تنتمي للأسلوب التقليدي؛ وليس الاستغناء 
عن هذا الأسلوب التقليدي تماما. ' 

وقد تشبث البعض بالفكرة القائلة إن غياب النظام الأساسي للتمثيل 
المسرحي هو المفسر لحقيقة أن مريدي ستراسبيرج كانوا أكثر نجاحا ضي 
تضصوير الشنخصيات غير المحددة أوبارزة المفالم»والخاضة بالتامن العاديين 
في وسائل الإعلام ذات الصلة الوثيقة بحياة الناس اليومية (كالتليفزيون 
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والراديو مثلا). وحيث تكون جوانب القصور المرتبطة بالصوت البشري, 
وغير ذلك من التقنيات أقل بروزا . 

بالتأكيد؛ قد كان التدريب الذي يقدمه «ستراسبيرج» أقل قابلية لتجهيز 
الممثلين؛ بشكل فعال لتمثيل الشخصيات العظيمة والنبيلة؛ والتي هي نماذج 
شائعة في الأفلام الملحمية أو في الأعمال المسرحية الكلاسيكية. ويميل 
بعض المؤيدين ل«المنهج» إلى الاعتقاد بأنه إذا شعر المؤدي بالاتفعال المناسب 
على نحو حقيقي؛ فإن الأفعال والإيماءات الصحيحة ستحدث عقب هذا 
الشعور بشكل طبيعي» وسيبدو الأداء أيضاء واقعيا على نحو كلي. 

وليس من الواضح البتة أن هذا ماكان عليه موقف ستانيسلافسكي»؛ أو 
رأيهء من هذه القضية؛ وهو موقف, أيا كان» ليس من الحتمي أن يكون 

يشير المخرجون والممثلون الذين يفضلون منحى أكثر تقنية. كما هي 
الحال بالنسبة لتايرون جثري )١1917١(‏ ولورنس أوليقييه (1585).: إلى أن 
العديد من جوانب «التكنيك» ليست لها صلة بالمشاعر أو الواقعية في 
الأداء. فمثلاء ينبغي على الممثل أن يكون واعيا بأن هناك أوقاتا معينة يجب 
عليه فيها أن يواجه الجمهور, بحيث يسمع هذا الجمهور الكلمات الخاصة 
بدوره بشكل واضح.؛ ويمكن الوصول إلى هذا (التمكن) من خلال موضع 
خاص في مؤخرة المسرح؛ أو قد يكون من الضروري للممثل أن يسرق 
الأضواء من زملاثه ؛تاه 05621 60. وعلى الشاكلة نفسهاء يتعلم الممثلون 
الكلاسيكيون ‏ كجزء أساسي من مقتضيات حرفة الوقوف على خشبة 
المسرح ‏ أنه فيما عدا مايحدت في تلك الظروف غير المألوفة (أو غير 
العادية) تماماء فإن الشخصية المتحركة على خشبة المسرح ينبفي عليها أن 
تمر على أو بجوار ‏ الشخصيات الثابتة من ناحية مقدمة المسرح (أي من 
ناحية الجمهور). 

قد تكون هذه أمثلة واضحة؛ لكنها أمثلة كافية لتذكيرنا أنه إذا «فقد 

ممثل ما نفسه» في الدور الذي يقوم به؛ وبشكل كبير؛ فإن ذلك التمركز 
حول الذات الخاصة به قد يحدث تأثيرا كارثيا أو مأساويا على مجهود 
الفريق كله. 
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هناك خطر مايكون كامنا ومتمثلا شي أن ذلك الإحساس المتطرف». 
الذي يبديه الممثل؛ وهو يقوم بدوره؛ خاصة عندما يكشف عن مشاعره 
بشكل كامل: دون تحفظ ‏ أن ذلك الإحساس قد يوقف قدرة المشاهدين 
على التعاطف مع الانفعالات التي يسقطها هذا الممثل على الشخصية ألتي 
يقوم بأدائها . 

هفالصراخ الحقيقي على خشبة المسرح؛ مثلا غالبا ما يبدو صريكا أو 
مثيرا لسخرية الجمهور, وقد يكون ‏ على عكس ماقصد منه ‏ أقل تأثيرا 
من تلك الحالة التي يظهر فيها الممثل تحكما كبيرا في موقف يثير بطبيعته 
الانفعالات بطريقة واضحة تماما. 

اهترض أن هناك مشهدا في مسرحية ماء يشتمل على جندي يحضر 
ويقدم لامرأة شابة رسالة تحتوي على أخبار مأساوية خاصة بمقتل ابنها 
شي المعركة, فإذا انهارت هذه الأم وقد سيطر الصراخ أو النشيج عليهاء 
استجابة لهذه الأخبار السيئة؛ فإن الجمهور سيتحرر بطريقة مامن الانفعال» 
فهي بهذا السلوك إنما تقوم برد الفعل الطبيعي الصحي الخاص بهذه 
المصيبة التي ألمت بها. لكنهاء من ناحية أخرى؛ إذا قامت؛ بدلا من ذلك 
بالتحديق ذاهلة في الفراغ؛ ثم قامت بدعوة الجندي حامل الرسالة للدخول 
إلى البيت لتناول قدح من الشاي فإن قدرا أكبر من التوتر والاهتمام سيتولد 
لدى الجمهورء وسيتم الإعجاب بهذه المرأة لقدرتها على الاحتفاظ برياطة 
جأشها: وستحظى هذه المرأة: نتيجة لذلك: بتعاطف أكبر لموقفها هذاء 
وعلاوة على ذلك فإن شعورا ما بعدم الراحة سيتولد لدى الجمهور؛ ويرتبط 
هذا الشعور بإدراك ما بأنه في أي لحظة سيبلغ تعبير هذه المرأة عن حزنها 
مداه وتنفجر معبرة عنه؛ وستظهر في انفجارها الانفعالي هذا كل تلك 
الاضطرابات التي نتجمت عن إرجاء التعبير عن هذا الحزن الكبير المرتبط 
بفقدانها لابنها. 

من الضروري هنا أن نميز بين شعور الممثل بالانفعالات الشخصية التي 
يقوم بالدور الخاص بها على المسرح: وتلك المشاعر؛ من الدرجة الثانية؛ 
التي تبلغ حدها الأقصى لدى الجمهور عندما يتعاطف مع هذه الشخصية. 
إن مايهم فقط في التحليل الأخير؛ هو أن يشعر الجمهور بالانفعال القوي 
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لا أن يشعر به الممثلون على خشبة المسرح: وقد يساعد التدريب الخاص 
«بالمنهج» أحد الممثلين على الشعور بالانفعالات المناسبة للشخصية والموقف, 
ولكن هذا لايكفي لضمان انتقال هذه الانفعالات إلى الجمهور ( انظر 
الفصل الخامس من أجل مزيد من المناقشة لهذه القضية ). 

إن التأكيد على أهمية الممثل التقني +ماء2 لهعنساع76 (أو المتهجي) 
هو كذلك تأكيد على أهمية المهارات الدقيقة الخاصة بالصوت: والحركة: 
والأزياء والماكياج؛ في خلق أو صنع الإيهام. ومن بين أفضل المؤيدين لهذا 
المنحى من المشاهير نجد جيرمي أرونز41005 '[2ا161:6 وين كنجسلي868 
85167 وفانيسا ريد جريف 2376ع1160 196558 و 5-6 أوتولمعاء2 
11 وآلان ييتس4.883165 (ومما له دلالته هنا أنهم جميعا بريطانيون). 

لقد وصف أوليقييه (؟154) ذلك الفارق بين الوجود 08اع8 والتمثيل 
#شناءث وكان ذلك الوصف مرتبطا لديه بهذا الإعجاب الخاص بطريقة 
المنهج في التمثيل والذي كان أوليقييه ذاته متبنيا له في العشرينيات (وفبل 
ستراسبيرج بوقت طويل): 

«لقد جلبت العشرينيات معها جيلا من الممثلين أنتمي أنا ذاتي إليه؛ وقد 
وقع هذا الجيل تحت تأثير الممثلين الطبيعيين: وقاد تشارلز هوتري 165تة1) 
:11018 هذا الجيل ثم جاء بعده جيرالد دي مورييه :18/101156 تال 061210 . 
لقد خدغنا هؤلاء الرواد وجعلونا نعتقد أن التمثيل الواقعي هو في حقيقة 
الأمرسلوك واقعي. لقد خدعنا هؤلاء الفنانون الرائعون بمظهرهم الكاذب. 
لقد كان تأثيرهم فينا جميلا على نحو كارثي ['). لقد افترضنا جميعا أن 
التمثيل لم يكن تمثيلا على الإطلاق. وأنه فقط الوجود عهاءط ولم تكن 
لدينا خبرة كافية كي ندرك على نحو كامل كيف كان هؤلاء الفنانون الأذكياء 
(البارعون) قادرين على إخفاء أساليبهم الخاصة. ويعد فترة من الآداءات 
عسيرة السماع أو الإدراك والجماهير الغامضة؛ اضطررنا إلى رفض هذه 
المدرسة عالية التخصص: وتركناها للخبراء» (ص 27). 

لقد زار أوليقييه «استوديو الممثل» مرات هدة؛ وانتقد طريقة ستراسبيرج 
الخاصة. لقد اعترف أوليقييه على كل حالء بأن «المنهج» أحيانا مايقدم 


بعض النتائج. وقد كان يقوم بتوجيه «مارلين مونرو» في يلم «الأمير وفتاة 
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الاستعراض» آتاع 5007 6ط 304 عءض1:م 116 الذي كان يقوم بإخراجة. 
ووجد نفسه عاجزا عن اكتشاف أي طريقة يستطيع من خلالها إثارة الحماسة 
أو التوهج في أدائهاء وذلك عند نقطة حاسمة معينة؛ ترتبط بلقائها الأول 
بالأمير. وكانت «باولاستراسبيرج» (زوجة لي ستراسبيرج) التي كانت كما 
ذكر أوليقييه لاتعرف شيئًا عن التمثيل؛: حاضرة خلال بروفات هذا العمل 
الفني: وكانت «باولا» حاضرة كنوع من المساندة الروحية لمارلين؛ وقد قامت 
باولا في النهاية بإحداث حالة تشبه الاقتحام المفاجئ في أداء مارلين من 
خلال قولها لها: «مارلين؛ فكرى فقط في الكوكاكولا وضي طرانك سيناترا». 
وفجأة: وبعد هذا القول من باولا كانت هناك حيوية جديدة في أداء مارئين 
كما قال أوليقييه؛ ومن ثم وجد نفسه مضطرا للتراجع عن قوله إن مثل هده 
المقارية ‏ أو المنحى - لم تكن لتحدث بالنسبة له مطلقا. 

هناك حكاية أخرى تؤيد طريقة «المنهج» في التمثيل؛ وقد وردت هده 
الحكاية ضي السيرة الذاتية للممثل الشهير أليك جينس 011102685 4160 
(19460). قبينما كان جينس يلعب دور ياكوف كبير الخدم في («النورس» 
التهةء5 156) ذات مساء؛ أضحك الجمهور وحاز قدرا كبيرا من الاستحسان 
عند مغادرته خشبة المسرح. وعندما مر على إيديث إيفائز قهه83 150105 
التي كانت موجودة في أحد أركان خشبة المسرح؛ بحيث لايراها الجمهور, 
نظر إليها وهو في حالة من الزهو الشديد بنفسه؛ وفي الليلة التالية لم يكن 
هناك أي ضحك ولا أي إعجاب. وبعد خروجه سأل إيديث عن السبب في 
هذا فقالت له: «إنك تبذل مجهودا شاقاء وأنت لم تعرف كيف حصلت على 
هذا الضحك والإعجاب في المرة الأولى: فهذا شيء طبيعي بالنسبة لك؛ 
يوما ماستحظى به مرة أخرى. خذ هذه الأمور برفق: وعندما تصل إلى 
هذه الحالة مرة أخرى قم بتدوين ماكنت تشعر به بداخلك». ونحن لانعرف 
هل كانت هذه التصيحة مفيدة أم لا: لكن جينس كان بالتأكيد؛ متأثرا 
بحكمة هذه السيدة العظيمة. 

لاشك في أن التكنيك والخيال ضروريان بالنسبة للأداء الفعال. ويبدو 
أن كل مدرسة من مدارس التمثيل تتمسك بأن ماتؤكده المدرسة الأخرى هو 
أمر يحدث؛ على نحو طيب؛ بشكل طبيعي تماما. ومن ثم فهم يجادتون 
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قائلين إن التدريب ينبغي أن يركز على الجانب الآخر الذي لايحدث بشكل 
طبيعي. وفي ضوء ماسبقء يبدو أن الصواب هنا موجود أكثر في جانبي 
أصحاب وجهة النظر المؤكدة لأهمية التقنية, حيث إنه يمكن المجادلة هنا 
بالقول إن معظم الناس قد تعلموا أن يتقمصواء وجدانياء تلك المشكلات 
والانفعالات الخاصة بالبشر بشكل جيد؛ قبل أن يصلوا إلى مدرسة الدراما. 
ويبدو هذا الأمر كما لو كان أمرا غريزياء وكما لو كان يصعب تطويره من 
خلال التدريب. وعلى العكس من ذلك: فإن الممثلين التقنيين (الأسلوبيين) 
الكبار يستمرون في محاولاتهم للوصول إلى الكمال في أسلويبهم على مدار 
حياتهم المهنية كلها . ووفقا لما قالته جوان بلورايت 210191184 032[ زوجة 
أوليقييه؛ فإنه قد استمر في القيام بتدريبات صوتية وفي التدريب على 
أسلويه الخاص حتى وهو في الخمسينيات من عمره «حتى وهو في الحمام: 
وبينما هو يحلق ذقنه؛ كان يقوم فجأة بأداء دور شيلوك (') في المرآة. إن 
هذا الأمر لم يتوقف قط لديه» (الصنداي تايمز؛ أكتوير» 19/17). 

لم يحظ أوليقييه بإعجاب جماعي بطبيعة الحال. فله نقاده الذين 
تركزت شكواهم الخاصة به في معظم الحالات في أن أسلوبه شديد البروز 
تماما (أو شديد الوضوح إلى حد كبير)؛ فعندما يقوم أوليقييه بأداء دور 
عطيل أو هنري الخامس يكون المرء واعياء كما يقول هؤلاء التقاد؛ إلى أن 
هناك ممثلا عظيما يقوم بحركات معينة ويستعرض مهاراته كأحد 
الأخصائيين في الألعاب الرياضية. 

ويقول أصحاب وجهة النظر هذه؛ أيضاء إن الوعي بالآداء ‏ مهما بلغ 
من الوهن ‏ ينتقص من الاندماج مع الشخصية. ومن المحتمل. على أي 
حال؛ أن يكون مشل هذا الإدراك هو المحصلة المتعلقة بالتدريب 
الخاص بالناقد . فأسلوب أوليقييه: بالنسبة للجمهور العادي؛ قد يكون 
أقل وضوحا. 

إن النظرية القائلة بآن الممثل ينبغي أن يشعر فعلا بالانفعالات التي قد 
تشعر بها الشخصية التي يؤديها في المواقف الدرامية المختلفة, هي نظرية 
قد تكون أكثر مناسبة في الأداء الخاص بالبروفة الأولى (المبكرة) أكثر من 
مناسبته بالنسبة للأداء النهائي. فأوليقييه لم يكن ليستطيع أن يشعر 
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بانفعال «عطيل» الكامل الشديد كل ليلة من ليالي السنوات الثلاث الخاصة, 
التي استمر يؤدي فيها هذه الشخصية في فترة ما من حياته. إن ذلك كان 
كثيلاً بقتله. ويقينا كان مايغرزه من الآدرينالين عند نهاية السئة الثالثة, 
أقل مما كان يفرزه قبل ذلك. لكن الشعور بالشك الحقيقي: والغيرة 
الحقيقية؛ والغضب الحقيقي؛ والحزن الشديد الحقيقي؛ وما شابه ذلك: 
مرة أو مرتين في المراحل المبكرة من قراءة الدور, والتدريب عليه مع أعضاء 
فريق العمل الآخرين: قد يساعد المرء في وضع الخطة - أو الحيكة - 
العامة شمركاكه: وريماها تر وكتماك عرد وما شاي ولا وعتها يصل 
الممثل إلى لحظة القيام بالدور فعلا؛ ريما يكون قد وصل إلى موضع 
يستطيع من خلاله أن ينتج سلسلة الإشارات (الإيماءات: النفمات 
الصوتية...إلخ) التي سبق له تنظيمهاء وغالبا مايتم هذا بشكل يوحي بأنه 
يبدا من نقطة البداية الأولى. 

قد يوافق ستانيسلافسكي على هذا . فما له دلالته أن عنوان كتابه الأول 
والأكثر شهرة هو «ممثل يستعد» وليس «ممثل يؤدي». 

ويبدو أن المناصرين ل «المنهج» قد أساءوا فهم هذا . لقد مالوا إلى تركيز 
اهتمامهم على كتاب ستانيسلاشكي الأول وأهملوا ‏ نوعا ما أعماله 
المتأآخرة الأخرىء مثل كتابه «بناء الشخصية #عاعةتقطء 2 8منل81» دأو 
تكوين الشخصية»»؛ وهو الكتاب الذي اقترب فيه كثيرا من وجهة النظر 
المؤيدة للتقنية في التمثيل. 

وكما ذكرناء فإن المنهج ‏ بتأكيده أهمية الأمور الواقعية والعادية ‏ هو 
طريقة أكثر مناسبة في الأعمال التليفزيونية والسينمائية المرتبطة بالحياة 
اليومية؛ وفي المسرح التجريبي الذي يحيط النظارة فيه بالمسرح من جميع 
جهاته. ولايمكن الاستغناء عن التكنيك في التمثيل الخاص بالمسرح 
الكلاسيكي أو في الأوبرا أو في الفيلم الملحمي. وغالبا ما يكون العمل 
مؤسلبا 51911260 بطريقة ماء بحيث تكون درجة معينة من النظام شبه 
العسكري تقريباء ضرورية لإحداث الأثر الخاص به كما في تنظيم المسافات 
المكانية بين المؤدين وتزامن الحركة ‏ أو غياب الحركة ‏ كما يحدث مثلا ضي 
اللوحة الحية المتجمدة (أو التمثيل الساكن لمشهد). 
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في مثل هذا السياق قد يكون الممثلون الأفراد الذين «يشعرون بأدوارهم». 
شاعرين بأنهم لايعدون أن يكوتوا سوى مجرد خيط واهن في يد المخرج 
وقبضة الممثلين الآخرين. 

تمتلك كل المناحي الخيالية والتقنية الخاصة حول التمثيل شيئا مايمكنها 
المساهمة به؛ ويجب أن نفكر في هذه المناحي باعتبارها متكاملة؛ أكثر من 
كونها متعارضة:؛ أو متنافسة؛ بعضها مع بعض. ويقترب أفضل الممثلين من 
كل نسق من هذه الأنساق بما يتفق مع متطلبات الدور الخاص الذي يقوم 
به. فهناك أوقات ينبغي أن تنفذ فيها الحركة على خشبة المسرح بدقة بالغة 
مخططة سلفاء وهناك أوقات أخرى يكون من الأفضل فيها: بالنسبة للممثل: 
أن «يندمج في دوره؛ بشكل يشبه عملية التنويم الذاتي 5أومصمتتط /اع5. 


تجسيد الشخصية باعتباره نوها من التلبس 

1 35 23100 تتعاع 2 :قطن 

يوحي الاكتشاف بأن العديد من الممثلين الكيار والممثلات الكبيرات 
يشعرون بأن الشخصية التي يمثلونها تتلبسهم أو تستحوذ عليهم (انظر 
الفصل الثاني) يوحي بأن شيمًا ما قد يمكن الوصول إليه من خلال هذا 
الصدق «الواضح» الذي يحدث نتيجة ذلك الاندماج الكلي في أثناء الأداء 
الفعلي. وحقيقة الأمر؛ أن التلبس قد يعد شكلا متطرفا من أشكال التمثيل 
الخيالي: ومن ثم فمن المناسب أن نضع هذه الظاهرة في اعتبارنا الآن بقدر 
أكبر من التفصيل. 

وفقا لما ذكره بيتس )١1991(‏ فإن نوعا من التلبس يحدث عندما يضع 
الممثل نفسه كلية داخل الشخصية التي يقوم بهاء أو يسمح فعلا للشخصية 
بأن «تدخل إلى أعماق ذاته» وإلى المدى الذي يشعر عنده بانفعالات هذه 
الشخصية . إن ال ممثلين يقدمون قناة ما 26180261 يمكن التعبير من خلالها 
عن الانفعالات الخاصة بالشخصية التي يقومون بهاء يحدث هذاء على 
رغم أن هذه الانفعالات: بطبيعة الحالات: تكون مستمدة من المخزون 
الشخصي للانفعالات الخاصة بالممثل. وبشكل ضمني؛ يكون هناك نوع 
من الانصهار بين الانفعالات الخاصة بالشخصية: والانفعالات الخاصة 
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بالممثل. لكن أحيانا مايذكر الممثلون أنهم يصابون بالدهشة من الطريقة 
التي تستجيب بواسطتها الشخصية التي يجسدونها لموقف معين: من خلال 
البكاء مثلاء بينما لم يكن متوقعا منها أن تفعل ذلك. ويخاف بعض الممثلين 
من الشخصية المتلبسة لهم. وقد يصبح هذا الخوف شديدا جدا بيدرجة 
تتحكم فيهم وبحيث يلحق الضرر بأدائهم؛ وربما حتى يهدد سلامتهم: أو 
صحتهم العقلية. 

وقد أكد «بيتسء» أن التلبس هو ظاهرة تحدث في حياتنا اليومية العادية, 
وليست ظاهرة خاصة بال ممثلين فقط. فنحن نقضي جانبا كبيرا من يومنا 
مستغرقين في أحلام اليقظة والتهويمات: وخلال ذلك نتحدث مع أنفسنا 
بالطريقة نفسها تقريبا التي نتحدث بها مع شخص آخر (على رغم أن 
الصوت لايكون مرتفعا تماما). إننا نقول لأنفسنا: «من الأفضل أن أستعجل»: 
أو «إنك ستتآخر مرة أخرى». وأحيانا مانقيم محادثة مع أنفستاء تنطرح 
فيها أسئلة ونجيب عنها. 

ويمائل هذا الحديث الداخلي حالة الغشية أو شبه الفيبوبة (الحالة 
الخاصة بالتلبس)» وذلك لأن العقل يكون خلالهما مندمجا في نشاط يستبعد 
الومي بالواقع الخارجي؛ وفي الحالتين: كما يقول بيتس «نحن نفقد عقلنا» 
بمعنى أثنا نكون متحررين من هذه المراجعات التي تتم لحظة بلحظة في 
مواجهة البيئة الاجتماعية؛ وهي المراجعات التي تعد العلامة البارزة على 
الوعي السوي اليقظ. عندما نكون بمفردنا (نقود سيارة مثلا) ندخل ضي 
حالة شبه غشية بسيطة: ونقوم بإجراء حوار ما مع حضور ما 1701656166 
يقيم بداخلنا. لكن؛ وبينما تكون الشخصية التي تتلبسنا تقوم بذلك معنا 
بشكل خاص وصامت: فإن الشخصية التي يؤديها الممثل تتلبسه بشكل 
صريح (أو علني) ويتم التعبير عنها خارجيا. 

يتعامل الممثلون مع الشخصيات الخيالية الموجودة بداخلهم: بالطريقة 
نفسها التي يتعامل من خلالها أي شخص آخر معها (أو مع أي شخصيات 
خيالية بداخله)؛ هذا على رغم أننا غالبا ماننسى أن ذاتنا الداخلية هي 
«تكوين خيالي: أو حيلة من حيل العقل تسمح لنا بالتفاوض مع خبرة حياتنا 
الخاصة التي تأخذ شكل شخصية داخلية». (88165,1991). 
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وقد أشار «بيتس» إلى أن السماح بظهور مخلوقات بداخلنا هو عملية 
من عمليات الوحي أو الإلهام الذاتي. إن الممثلين ليسوا مجرد وسطاءء؛ إنهم 
ينفذون إلى داخل أنفسهم ويتلبسون مايوجد في هذا الداخل. إن الشخصية 
التي تسيطر على الممثل خلال الأداء. أو تستمر في حضورها في عقله حتى 
بعد انتهاء الأداء؛ هي بمنزلة الجانب الخاص من جوانب الذات الداخلية 
له. هذه الشخصية الفنية هي التي (عادة) ما نمر بخبرات خاصة معهاء 
ونواجهها ونتمثلها أيضا . ومن ثم فإن تجسيد الشخصيات قد يجعل الممثلين 
منهمكين في الاستدعاء للخبرة المخبوءة: أو المكبوتة بداخلهم. وقد يكون 
هذا هو الذي يؤدي بالعديد منهم إلى تكرار حدوث خبرة «التلبس» هذه 
لهم. ومن وجهة نظر بيتس؛ لايعتبر التمثيل مجرد شكل من أشكال تقديم 
الذات أو عرضهاء لكنه نوع من التركيز على الجوانب الخاصة من الذات: 
وهي تلك الجوانب التي لاتحظى غالبا بنوع من «التهوية» أو التعبير الجيد 
المناسب عنها. إن من الواضح كيف يمكن أن تكون مثل هذه المفاهيم مفيدة 
في فهم عملية التمثيل. وليس من الواضح كذلك مدى انتشار مثل هذه 
الظواهر. لاشك في أنه يمكن اكتشافها في حالات معينة, كما أنها يمكن أن 
تضفي حماسة خاصة على الأداء. وعلى كل حال؛ فإن معظم الممظين الذين 
يعملون عملا يوميا قد لاتكون لديهم حاجة لهذا التصور الخاص بالتليس, 
وعلى رغم ذلك فهم يتواصلون مع جمهورهم بشكل يتسم بالكفاءة. 


الارتجال وتحليل الشخصية 

5ك لقم عاعش قط) 20د دم د15 6 مسا 

الارتجال وتحليل الشخصية هما من الأساليب المشتقة من المنحى الخيالي 
في التمثيل: وهما يستخدمان على نحو متسع في مدارس الدراما الحديثة: 
وعلى رغم أنهما من الأساليب المفيدة في كتابة مخطوطة المسرحية (أو 
الفيلم أو الدور) 501304 فإن قيمتهما فيما يتعلق بتحسن الأداء النهائي هي 
من الأمور المشكوك فيها. من المفري هنا أن نفترض أنهما شائعان لأنهما 
مسليان أو طريفان ويشغلان الوقت؛ كما يمكن لمعلمي الدراما ومخرجيها 
أن يستخدموهما بسهولة: فهما لايتطلبان أي إعداد سايق من أي شخص. 
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وهناك قصة تحكى عن مخرج شاب مدع أنزل عقوبة بفرقة مسرحية كانت 
تستعد لموسم مسرحي قصير تقوم خلاله بتمثيل مسرحية لتشيكوف في 
أحد مسارح «وست إند». فجعلهم يقومون بمجموعة من التمرينات المألوفة 
أو الشائعة. وبعد أسبوع من النشاط التافه على نحو واضح:؛ الذي لاطائكل 
من ورائهء بدأ يوما جديدا من خلال ماوصفه بأنه «تسخين فائق القيمة». 
وقد كان يطلب من أعضاء هذه الفرقة أن يقوموا بالجري السريع؛ على أن 
يفعل ذلك فرد واحد منهم في كل مرة ‏ من خلفية خشبة المسرح إلى 
مقدمتها ‏ وأن يصرخوا في قاعة المسرح متفوهين بأفحش الكلمات التي 
يمكن أن يكونوا قد سمعوها . وكان كل شيء يسير على مايرام؛ وقد تفوه 
هؤلاء الممثلون بكلمات كثيرة مدنسة؛ وفي لحظة ما اجتاز أكثر هؤلاء الممثلين 
خبرة كل هذه المسافة التي كانوا يجرون غيرهاء وتوقف في موضع مأ 
وصرخ محتجا: «هكذا سنبدأ العرض بعد ثلاثة أسابيع»؛ وقد قهمت 
ملاحظته بشكل جيد؛ بحيث أربكت المخرج بشكل واضح. وبحيث بدأ هذا 
المخرج العمل الفعلي شي المسرحية ذاتها هورا بعد قوله هذه الملاحظة. 

قد يكون تحليل الشخصية مفيدا في السياق الذي يتم فيه اتخاذ قرار 
حول كيفية قراءة الكلمات الخاصة بدور معين خاص يتسم بالفموض؛ أو فيما 
يتعلق بكيفية تنشيط جزء معين من سلسلة الأحداث في المسرحية. لكن» ومرة 
أخرى؛ قد يضيع وقت كثير يكون فيه الممثلون جالسين ومتحلقين بعضهم حول 
بعض؛ يناقشون الأمور حول شخصياتهم وحول العلاقات بينها بطريقة مجردة. 

من الأفضل؛ بشكل عام؛ أن تبرز هذه المناقشات خلال مسار البروفة 
التي تؤدى أمام الجمهور 110011656831581 حيث تكون كل المتطلبات التقنية؛ 
كالتوزيع المكاني للأفراد على خشبة المسرح مثلا؛ قد تم الوفاء بها بشكل 
مقنع. وليس من المستحسن أن ينمي المرء تصورا مسبقا متسع الأبعاد حول 
الشخصية التي سيؤديهاء خاصة إذا اكتشف بعد ذلك أن بعض العبارات 
والنشاطات الخاصة التي طورها غير متسق مع هذه الشخصية. 

إن أكثر الاكتشافات جوهرية حول الشخصية؛ وحول الدافعية؛ هي تلك 
التي يتم الوصول إليها خلال المسار الخاص بعملية بعث الحياة في المسرحية 
على خشبة المسرح. 
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والتحليل النفسي الباطني قليل القيمة شي ذاته. نقد وصف جولدوفسكي 
(1541) حادثة ما وقعت بالمصادفة في مدرسته للأوبراء وهي تتعلق بمخرج 
زائر لهذه المدرسة طلب منه أن يقوم بتعليم مجموعة من الطلاب كيفية 
تمثيل أويرا «سيمون بوكانجرا» +80002326818 51208» لفردي. ووفقا لما 
ذكره جولدوفسكي فإن أربعة أسابيع من العمل قد توجت بأداء شديد 
الفظاعة أمام الجمهور؛ بحيث كان من الأفضل لهذا التمثيل أن يكون بروفة 
أولى للأداء. 

«عندما أتذكر الساعات التي لا حصر لها من التدريب؛ والتعليقات 
المحبذة المشجعة للطلاب يتولد لدي فضول لا حد له لاكتشاف ما الذي كان 
يحدث في تلك الجلسات اليومية وبسؤالي (بأكبر قدر من اللياقة 
والديبلوماسية أستطيعها) لعدد قليل من المغنين: اكتشفت أنهم قد حصلوا 
على معلومات مدهشة حول أكثر التفاصيل غموضا في هذه الأوبراء وعلى 
فهم بالغ للإشباعات المختلفة للحبكة. وقد تم إجراء دراسة تحليلية نفسية 
دقيقة على كل شخصية بارزة في الدراما؛ وتم الكشف عن أكثر دوافع هذه 
الشخصيات المستترة. لقد كانت المشكلة المحيرة الوحيدة هي أن كل هذه 
المعلومات الثمينة كانت حبيسة عقول المفنين على نحو صارم؛ كما ظل 
الجمهور الذي شاهد الأداء غير واع بشكل جامد ممائل: بكل هذه 
الاستبصارات الدرامية الضاغطة» (ص. 4"). 

إن الإدراك الكامل من جانب المخرج أو الممثلين لدوافع الشخصيات 
ليس أمرا كافياء حيث ينبغي أيضا توصيل هذه الدوافع للجمهور من خلال 
وسائط خارجية مناسبة؛ وتتطلب هذه الوسائط عادة درجة من التقنية. 
فالعديد من الممثلين يمكنهم أداء دور ما بكفاءة عالية دون أي فهم عميق 
لدوافع الشخصية: مثلما يستمر العديد من الناس في حياتهم اليومية 
العادية: دون وعي خاص بالانبعاثات أو النشاطات الغريزية لسلوكهم. إن 
وظيفة المخرج هي ضمان أن تنقل الإشارات التي يصدرها الممثل تلك 
الدوافع المرغوبة:؛ وأن تستثير هذه الإشارات التأثيرات المرغوبة لدى 
الجمهور؛ بصرف النظر عن مقدار تحليل الدور الذي قام به الممثل أو لم 
يقم به. 
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المردود عاعةط0عع'1 

يؤكد المنحى الخارجي في التمثيل أهمية المنظور؛ أو وجهة النظر الخاصة 
بالجمهور, وتتمثل إحدى أكثر الطرائق وضوحا في هذا السياق في أن 
يراجع الممثل كيفية أداته؛ من وجهة نظر الجمهور. من خلال نوع ما من 
أنواع العاكد أو المردود. 

ويعتبر المردود عنصرا مهما من العناصر التي يساهم من خلالها المخريج 
في الأداء. ويقدم النقاد المحترفون أيضا نوعا من المردود, أيا كانت تدميرية 
هذا المردودء وكذلك يفعل الأصدقاء والأقارب الذين يقدمون من خلال 
وجودهم الخاص بين الجمهور تعليقات بسيطة مثل «لا نستطيع أن نسمعك, 
لماذا لا ترفع صوتك4» أو «لقد كان مكياجك شديد القتامة وكان شعرك 
يظلل عينيك». 

وقد دافع الشاعر الإسكتلندي روبرت بيرنز 05نا8 150621 عن ذلك قاكلا: 

ديالها من قوة تلك التي تمنحنا إياها 
رؤيتنا لأنفسنا كما يرانا اللآخرون» 

تقوم المرآة بالشيء نفسه؛ بطبيعة الحال. إنها تقلب (تعكس) الأيسر 
والأيمن؛ لكنها من ناحية أخرى تعطينا تمثيلا كاملا ومباشرا للتعبيرات 
والأفعال. وقد عرف عن ستانيس لافسكي أنه كان يتفحص نفسه في المرآة 
ثم يتدرب على الإيماءات قبل أن يتجه إلى خشبة المسرح. وكذلك كان يفعل 
«لورنس أوليقييه» والكثير جدا من الممثلين المعاصرين. وقد اعتاد «تايرون 
جثري» أن يبدأ تمثيل حركة مركبة (معقدة) على نحو موجز أو مكثف خلال 
البروفة, ثم؛ وبدلا من أن يربك الممثل بجعله يحاول القيام بها على الملاً, 
كان يقول له: «انصرف وتدرب على هذه الحركة في حمامك. ثم أدهشنا 
بها في الصباح». ويفترض أن تلك التوصية الخاصة بأداء هذه الحركة ضي 
الحمام كانت راجعة لخصوصية الحمامات ولكونها أيضا مجهزة بعديد 
من المرايا. 

ويجد بعض المفنين أنه من المفيد لهم خلال الإعداد لأداء دور معين في 
إحدى الأوبرات ‏ أن يجهزوا غرفة المعيشة الخاصة بهم ببعض الدعامات 
أو التجهيزات المسرحية الرئيسية كالكراسي والسيوف والمعاطفء والقبعات: 
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وأن يتحركوا داخل الغرفة ويحاكوا بالإشارات الدور الذي سيؤدونه من 
خلال الاستعانة بأسطوانة لتسجيل الفعل نفسه (أو يقومون بغنائه برفق 
مع هذه الأسطوانة)» بينما يراقبون أثر هذا الأداء في المرآة. 

عندما يتم هذا التدريب بشكل خاص خلال يوم الآداء الفعلي نفسه فإنه 
يصون الصوت, ويصقل في الوقت نفسه؛ الكلمات والموسيقى والحركات. 
وتعتبر عمليات تسجيل صوت المرء وتصوير أداته على شرائط فيديو من 
الوسائل القوية المتاحة كذلك للحصول على المردود . إنها ليست وسائل 
تدعيمية مباشرة كالمرآة: كما أنها لاتسمح بإجراءات التعديلات والتجارب 
السريعة؛ لكنها أيضا لها ميزة أنها تكشف للمؤدي مايكون عليه حاله ‏ أو 
حالها ‏ تماما خلال الأداء؛ وذلك في أثناء وقت بعيد نسبيا عن تلك المشاعر 
المتضمنة, والتي تتولد خلال الأداء الفعلي في المقام الأول. 

يخشى العديد من الهواة (وكذلك بعض المحترفين) من تلك المخاطرة 
المتضمنة في هذا التفحص أو التمعن الكاشف للذات خوها من أن تنهار 
ثقتهم في أنفسهم. ومن ثم يتجنبون القيام بمثل هذه الأمور. ويرخضص 
آخرون أن يصدقوا أن بإمكان التكنولوجيا أن تعبر عنهم: أو تمثلهم بشكل 
دقيق؛ زاعمين أنهم: ولسبب ماء خاص بهم» ودون زملائهم: « لايتم التسجيل 
ولا التصوير بالنسبة لهم بشكل جيد»؛ وقد لايكون السبب هنا هو أنهم لم 
يغنوا أو يمثلوا بشكل جيد؛ لكن الأمر المستغرب هو أن كل امرئ أيا كان 
مستواه يكون فعلا ممثلا ضمن هذه الفئة على نحو صادق: ويقول بمثل 
هذا القول أيضا,. 

إن أمثال ردود الأفمال هذه هي «ميكانيزمات» (آليات) دفاعية خاصة 
بالأناء وهي ميكانيزمات طفولية أيضا ينبغي تجاوزها والتغلب عليهاء هذا 
مالم يكن المرء راغبا في الاستمرار في خداع ذاته. مفضلا ذلك على 
تطوره المهني. 

يحتاج الممثل خلال الأداء إلى أن يندمج في دوره؛ إلى حد ما. لكن 
الشيء الممائل: في أهميته؛ هو أن يقوم هذا الممثل بمراقبة أدائه على نحو 
مستمر ب «عين عقله» ومن خلال وجهة نظر الجمهور: وقد يكون هذا هو 
الفارق الأساسي بين الأداء؛ والانغفماس شديد التمركز في الذات. إن آثار 
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التوحد التنويمي الذاتي خامهم:11 - 5614 مع الشخصية التي يجسدها 
المرء قد تكون يمعنى ما معادلا لآثار الكحول. إن أفق الممثل ‏ أو زاوية نظره 
قد يكون قاصرا إلى الحد الذي يشعر عنده بالاقتناع بأنه يؤدي على نحو 
عظيم: وليس من الضروريء بأي حال من الأحوال: أن يشاركه الجمهور 
مثل هذا الاقتناع. فمن وجهة نظر هذا الجمهور يكون هذا الممثل غالبا قد 
فقد اتصاله بهم؛ إلى الحد الذي أصبح عنده مستفرقا في عالم من التخيلات 
الذاتية الخاصة به وحده. 


الملاحظة والاقتداء عستلاء35400 20ة سمناج 5و0 

على الرغم من أن معظم الممثلين قد يوافقون على ما اقترحه أصحاب 
«المنهج» من أن المصادر الداخلية هي التي تستخدم لخلق شخصية مسرحية 
معينة؛ فإن هناك نقطة معينة يتم الوصول عندها إلى الحدود المتعلقة 
بذات الممثل الخاصة: وعند هذه النقطة يحتاج الأمر إلى ما هو أكثر من 
تلك المصادر الداخلية. فعند هذه النقطة قد يكون من الضروري دمج المادة 
التي تقوم على أساس الملاحظة الخاصة داخل الدور الذي يقوم به المرء. 

«فغالبا ما يتطلب الأمر منك أن تفهم شيثا في أحد الأدوار لم تكن 
لديك خبرة كافية ما حوله. وهكذا فإنك على مدار حياتك تكون في حاجة 
دائمة إلى أن تكون قادرا على أخذن «لقطات سريعة» تتعلق به؛ بدلا من أن 
تؤديه دون أن تكون على معرقة جيدة به» (313.م ,1990,طعمء2 1101) . 

يطور الممثلون؛ خاصة الذين يتسمون بال مهارة في تمثيلهم لشخصيات 
فنية معينة(ضي مقابل «النجوم» الكارزميين)؛ قدراتهم الخاصة بالملاحظة, 
بحيث يكونون قادرين على استخدام بعض الجوانب الخاصة بالشخصيات 
التي يقابلونها في الحياة؛ وذلك كي يحيطوا بالشخصية التي يمثلونها بشكل 
جيد . فمن أجل إبداع شخصية بازيل فولتي 1290169 8211 في :135916 
75 ققدم جون كليز 016656) 0صط10 خليطا من جوانب مختلفة من 
شخصيته الخاصة: إضافة إلى جوانب أخرى من شخصيات ذكرية أخرى 
تتسم بالغرابة كان قد قابلها في حياته. وقد كانت إحدى هذه الشخصيات 
التي استفاد منها «جون كليز» خاصة بصاحب فندق يميني الميول؛ يجنح 
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إلى إيقاع الضرر بالآخرين يسمى «دي لاتيست تيكيل [1601461'عاو16' 13 126», 
كان يحظى بشهرة ما في كامبردج. قد كان هذا الرجل يرتدي أحذية 
عسكرية ثقيلة: ويجأر بصوته المرتفع العميق ملقيا بأوامره على مساعديه: 
كما كان ذلك الرجل مشهورا بأنه يهاجم زيونه إذا هاجمه وينعته بصفات 
مثل: يا لابس القمصان قصيرة الأكمام؛ يا ذا اللحية اللعوب؛ أو أن يضع 
ببساطة معجون الطماطم (الكاتشاب) على ركيته. 

إن ما قام به «فولتي» في حقيقة الأمر إنما اقتصر على مجرد تقديم 
هذه الشخصية الواقعية مع قدر من المبالغة البسيطة فقط. 

لقد قدم الممثل الكلاسيكي «أنطوني شير» 62ط5 'زدمطاصة )١545(‏ 
تفسيرا خلابا للإعداد الذي قام به لدور «ريتشارد الثالث» على مسارح 
لندن وقد اشتمل هذا الإعداد على ملاحظات قام بهاء وجمعها لقاتل 
ارتكب سلسلة من الجرائم يدعى «دينيس نيلسون»: وقد كان هذا القاتل 
مثار اهتمام الرأي العام فترة من الوقت: كما قام شير أيضا بملاحظات 
على سلوك أنواع عدة من الحشرات الفتاكة. وقد تم تركيب هذه المكونات 
معا كي تنتج تصويرا مجسدا شديد الغرابة إلى حد البشاعة وإثارة 
القشعريرة: لملك عرف عنه أنه كان مشوه الجسم والعقل. 

وكما هو واضع: فإن الملاحظة؛ والتعبير بالإيماءات والإشارات: هما 
المصدران الكبيران للإلهام لدى الممثلء وهما على درجة كبيرة من الأهمية 
بالنسبة للإعداد للدور. وليس من الغريب أن يفوص الممثلون بأنفسهم في 
الثقافة الفرعية التي يكون عليهم التعبير عنهاء وذلك قبل أن يأخذوا على 
عاتقهم مهمة القيام بدور معين. كذلك ليس من المستغرب أن يجوس هؤلاء 
الممثلون خلال الحياة باحثين عن أفراد معينين؛ بحيث يكون ممكنا تجسيد 
شخصياتهم بدرجة أكبر؛ أو بدرجة أقل؛ في أعمال فنية. 


نظرية الشخصية 16017 جا تاقدووىرءط2! 

من الممكن أن تكون المعرفة المتواقرة حول علم نفس الشخصية ذات 
فائتدة كبيرة للممثل الذي يعد نفسة للقيام يدور معس. فمثلا؛ أجريت 
بحوث كثيرة حول الطرائق التي تتجمع من خلالها سمات شخصية متنوعة: 
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في تجمعات أكبر خاصة بها يمكن أن نسميها الانيساطية ه6:03961515: 
والانفعالية (1ا85200281 والميل إلى المغفامرةأو حب المغامرة 
5م (1985 بعاعدةوز8 لطة عاعدةة89) . 

لايكون الانيساطيون اجتماعيين فقطء لكنهم يميلون أيضا إلى أن 
يكونوا في حالة نهم لكل أشكال التنبيه أو الإثارة» أيا كانت (فهم مثلا 
يحبون الألوان الزاهية؛ والموسيقى المرتفعة وكذلك التنوع لا الرتابة ضفي 
خبراتهم). ويتسم الأغراد المرتفعون في الانفعالية بالنشاط الزائد في كل 
استجاباتهم الانفعالية. فيشعرون بالخوف والقلق وسرعة الاستثارة: 
والأعراض الهيستيرية على نحو كبيرء لكنهم يتسمون أيضا بالتقمص 
الوجداني المرتفع (ذهم حساسون لمشاعر الآخرين بدرجة كبيرة). وقد 
تساعد دراسة الطريقة:؛ التي ترتبط من خلالها خصاكغ ص 
الشخصية بعضها ببعضء الممثل على إنتاج شخصية تتسم بالاتساق 
والقابلية للتصديق. 

هناك مناح أخرى في مجال دراسة الشخصية يمكنها أن تسهم بالكثير 
في هذا الشأن» ويتعلق أحد هذه المناحي بتصنيف الشخصية في ضوء 
الحاجات السائدة 326266085 تتدره0 لدى أحد الأفراد . فبعض الأفراد 
يكونون مدفوعين أساسا من خلال الطموح؛ والبعض الآخر بواسطة الحاجة 
إلى التواد (الصحبة والمساندة أو الدعم الاجتماعي). وقد تكون الشهوة 
الجنسية والميل إلى الجديد هما الهدف الرئيسي الموجه للبعضء بينما قد 
يكون آخرون مهتمين أكثر بتجنب التحقير أو الإذلال والارتباك الاجتماعي. 
ومن المفيد بالنسبة للممثلين أن يضعوا في أذهانهم على نحو جيد ما 
يريدون فعلا التعبير عنه, وذلك عندما يكونون في حالة تطوير خاص 
للشخصية التي سيمثلونها. 

وإضافة إلى ذلك: ينصح معلمو الدراما بضرورة أن يضع الممثل في 
ذهنه العقبات الرئيسية التي قد تعترض وصوله إلى أهدافه. وقد تكون 
هذه العقبات مادية (نقص النقود مثلا)؛ أو داخلية (ضمير هاملت مثلا)؛ 
أو قد تكون هناك شخصيات أخرى ذات دوافع متصارعة مع الشخصية 
التي يحاول هذا الممثل تجسيدها. 
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هناك منحى كبير آخر من مناحي دراسة الشخصية يتعلق بوجهة النظر 
النفسية الدينامية عنصطهةم:005طء2577 الخاص بفرويد وأتباعه؛ والفكرة 
المحورية في هذا المنحى هي أن الناس بشكل عام لا يكونون واعين بالغرائز 
التي تحركهم: وذلك لأن هذه الغرائز التي هي أساسا غرائز جنسية وعدوانية: 
لا يقبلها الشعور؛ ومن ثم يتم كبتها . 

لقد أنتج أوليقييه بمساعدة خاصة من أرنست جونز 10263 )وص (5) 
كاتب السيرة الشخصية لفرويد ‏ نسخة من هاملت تؤكد على نحو خاص 
على عقدة أوديب المفروضة عليه. وقد لعبت ممثلة شابة على درجة واضحة 
من الجاذبية دور أم هاملت, وكان «هاملت» يداعبها بطريقة جنسية 
شديدة الوفاحة. 

وقد حدث الشيء نفسه بالنسبة لمسرحية عطيل. فقد أنتجت من 
خلال تصويرها الخاص لشخصية «إياجو» باعتباره جنسيا مثليا واضح 
الميول (وكانت الفكرة هنا هي أن إياجو قد انجذب مثليا نحو عطيل» 
ومن ثم رغب في إبعاد ديدمونة عنه باعتبارها منافسة له في 
حب عطيل). 

تكمن المشكلة الخاصة بمثل هذه التفسيرات ضي أنه إذا كانت مثل هذه 
الدوافع المفترضة لاشعورية ومكبوتة؛ فإنه ينبغي ألا تكون شديدة الوضوح 
هكذا كما يتم تصويرها على المسرح. 

وقد يمكن المجادلة هنا على نحو مماثل: ومن خلال استخدامتنا 
لمصطلحات من مجال التحليل النفسي فنقول إن تكوين رد الفعل مه1اع3ع11 
صوغ قسررمة () (تحويل القوس المشدود للخلف إلى الاتجاه المعاكس)؛ قد 
يكون من الأمور القابلة للملاحظة من جانب الجمهور أيضا. وعلى رهم 
هذه المخاطر الخاصة باستخدام التحليل النفسي في تجسيد الشخصيات 
على المسرح: هناك طرائق مرهفة أخرى يمكننا من خلالها توصيل الدوافع 
الأساسية إلى الجمهور. فمثلا المرأة التي تكون منجذية جنسيا إلى شخصية 
أخرى قد تظهر هذا من خلال التأنق في ملبسهاء أو من خلال إعادتها 
ضبط أزرار قميصها الخارجي. كذلك فإن النفور قد يتم التعبير عنه من 
خلال ابتسامة زائفة (انظر الفصل الخامس). 
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فن تصميم الحركة مسبقا دتإطمره2ةع0ع0101)), ععصة 409 

أحد المبادئ الرئيسية في التمثيل التقني هو أنه وبمساعدة المخرج ‏ 
ولكن على نحو خاص من خلال التدريب الخاص - ينبغي أن تحدث كل 
حركة؛ وكل إيماءة؛ وكل توقيت خاص بكلمات الدورء ينبغي أن يحدث ذلك 
كله من خلال تسلسل مخططهء قد تم التدريب عليه سلفا على نحو جيد. 
فالجوانب الجغرافية الخاصة بالأداء مثلاء ينبفي ألا تترك كي تحدث على 
سبيل المصادفة؛ أو تترك كي يتم تقرير الأمور بشأنها ذات ليلة معينة: 
وهناك مبررات كثيرة لهذا الإعداد المسبق. 

فعدم الإعداد يتضمن نوعا من عدم المراعاة لمشاعر الممثلين الآخرين 
في التنبؤ بالحركة التي تحدث الآن في المسرحية. فالممثل الذي يكون فضي 
المكان الخاطئء وفي الزمن الخاطئ؛ من المحتمل أن يقوم بإفساد أداء ممثل 
آخر أو ممثلين آخرين؛ أو ربما يقوم؛ حتى: بإفساد مهام الفنيين المسؤولين 
عن إضاءة المسرح. 

إن الأداء على خشبة المسرح من المفترض أن يكون جهدا خاصا بفريق 
العمل كله؛ ويقوم المخرج بدور المنسق لهذا الجهد. إن أداء الممثلين ينبيغي ألا 
يفسد فيتحول إلى صراع تنافسي بين الممثلين؛ حيث يحاول كل منهم أن 
يبرز نفسه على حساب الآخرين: «أي يجتذب أضواء أكثر مما يستحق»؛ أو 
«أن يسرق العرض». 

وهناك مبرر آخر للتخطيط المسبق للحركة وتوقيتها . ويتمثل هذا المبرر 
في أن مثل هذا النظام؛ وعلى العكس مما قد يبدو؛ هو نظام محرر لآداء 
الممثلين. فمع التحرر من عدم اليقين أو الحيرة المكانية (أي ألا يكون المرء 
مضطرا لاتخاذ قرارات لحظية حول ماينيغي عليه أن يفعله لاحقاء وحول 
الموضع الذي ينبغي أن يتجه إليه بعد ذلك)؛ يكون قادرا على التركيز على 
جوانب أخرى من أداته أو من أدائها: كالتلوينات الصوتية في كلمات الدور 
الخاص به؛ وفي تعبيرات الوجه؛ أو حتى أن يعيش دوره بصدق. وعلى 
الشاكلة نفسهاء ينبغي أن يكون المغني قادرا على التركيز على الموسيقى 
وعلى إنتاج الصوت. فالإعداد التام يمنح الثقة. ويسهل عمل الذاكرة. وتجعل 
الروابط المتسقة بين الموضع والحركة وكلمات الأدوار والموسيقى (إن وجدت) 
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من المتتاليات التمثيلية (أوعمليات التتابع شي التمثيل داخل العمل) أمورا 
يسهل تذكرها. 

وتوضح واقعة ما حدثت عند إنتاج خاص لأوبرا «ريجوليتو» في كوفنت 
حاردن: الحقيقة القائلة بأن الأحداث غير المتوقعة على خشية المسرح 
يمكنها أن تحدث نوعا من الهفوات في الذاكرة. فالباريتون الذي كان يغني 
دور البطولة في هذه الأوبرا كان قد أدى هذا الدور مرات عدة باللغة 
الإنجليزية. لكنه في تلك المرة كان يقوم بذلك لأول مرة بالإيطالية؛ وقد 
حدث أنه ويالضبط عند بداية لحن ريجوليتو الرئيسي؛ عندما كان يطالب 
بعودة ابنته من بين أيدي أحد رجال الحاشية الذي كان قد اختطفهاء في 
تلك اللحظة بالضبط انهارت قطعة من المشاهد في خلفية خشبة المسرح 
وسقطتء محدثة التشتت لدى هذا المغني» مما أدى به إلى أن يرتد لحظة 
إلى اللغة الإنجليزية غير الرسمية... فغنى قائلا: ,17118228 16نامه: بإطخا11 
2 مما أصاب جمهور المشاهدين بالدهشة الكبيرة. 


التحكم في الفعل الدرامي ممتاعك ]1ه امنطمه0 

يؤكد المنحى التقني حول التمثيل؛ بشكل كبيرء أهمية مالا يقوم به 
الممثل, باعتباره يماثل في أهميته مايقوم به. إن العلامة الدالة على الممثل 
الهاوي الرديء هي ذلك التململ وعدم الراحة التي يبديهاء مالم يقم بشيء 
معين يود القيام به. ويميل الممثلون غير ذوي الخبرة إلى القيام بحركات 
تململ عصبية بأيديهم: وإلى القيام بحركات خرقاء أو عصبية بأقدامهم؛ 
وغالبا مايدرك الجمهور هذه الحركات غير الضرورية (بشكل دقيق عادة) 
على أنها تعبيرات عن القلق. 

ويرتبط ما سبق بواحد من الأسباب؛ التي تجعل من الصعوبة بمكانء 
بالنسبة لعديد من الناس؛ أن يقلعوا عن التدخين. لقد أصبحوا مدمنين 
ليس فقط للنيكوتين أو لرائحة الطباق المحترق؛ لكن أيضا للطقس الخاص 
المتمثل في جذب علبة السجائر من جيوبهم وقدح أعواد الثقاب؛ وإشعال 
السيجارة: ووضعها في الفم: وإخراجها منه؛ ثم نفض الرماد المتبقي منها . 
ومن دون كل هذا النشاط يشعر المدخنون بافتقارهم إلى شيء ما يفعلونه 
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بأيديهم: ومن ثم فإنهم خاصة إذا كانوا عرضة للقلق الاجتماعي يشمرون 
بالحرمان من طقسهم الخاص؛ خاصة عندما يوجدون في صحبة الآخرين. 

لقد كان المخرجون في هوليوود؛ ومنذ عقود عدة مضت. يعرفون تلك 
الصعوية التي يواجهها ممثلوهم عند القيام بأدوارهم؛ ويطلبون منهم إشعال 
سيجارة ضعلا في كل مشهد (ضي الواقع؛ عندما لايكون هؤلاء الممثلون يجرون؛ 
أو يحاربونء أو يطلقون النارء أو يقبلون) ونادرا مايسمح بمثل هذا الترف 
للممثلين في المسرحيات الكلاسيكية أو في الأفلام الحديثة. إنهم ينبغي 
عليهم أن يقصروا اهتمامهم إلى أبعد حد على الكلمات التي ينطقونهاء 
وعلى تعبيرات الوجه التي يبدونهاء ومن ثم يكون عليهم أن يتعلموا كيفية 
التحكم في أيديهم وأطرافهم: وهي الحركات التي لو لم يحدث فيها مثل 
هذا التحكم لسببت التشتت بدرجة واضحة لدى المشاهدين. 

يكمن الخطر في أن ممثلي «المنهج» قد يقنعون أنفسهم بالعروض غير 
المناسبة؛ وقد ينجم عن ذلك موجات من الفعل المضطرب: الذي لا صلة له 
با موضوع الذي يمثلونه؛ وتحدث مثل هذه الأفعال غير المناسبة نتيجة لعمليات 
الإثارة الداخلية التي يلاحظون حدوثها لديهم. والمثال الذي يمكن ذكره 
هنا يمكن أن يكون خاصا بامرأة تتلقى أنباء عن موت زوجهاء حيث يكون 
الصمت المذهل هو الاستجابة الواقعية, الأكثر احتمالاء بدلا من ذلك الانفجار 
المباشر في البكاء. ويعتبر هذا الصمت من الناحية الدرامية أكشر تأثيراء 
وذلك لأنه يحافظ على التوتر ويعمل على تطويره؛ مقارنة بالبكاء الذي 
يعمل على خفضه أو تنفيسه. 

المثال الآخر قد كان مرتبطا بما جدث عند اكتشاف «بترفلاي» أن 
«بنكيرتون» (*) دماءعءلض قد عاد مرة أخرىء لكنه يصحب معه زوجة 
أمريكية. كذلك فإن الأفراد الذين يقررون الانتحار لاتظهر التعاسة عادة 
عليهم بشكل واضح. إنهم بدلا من ذلك قد يبدون هادثين ورابطي الجاآش؛ 
وهذه الحقيقة مشتقة بشكل أكثر مناسبة من المعرفة السيكولوجية. أكثر 
من كونها مشتقة من الخيال التعاطفي للإنسان. إن تقليل الحركة الجسمية 
إلى أبعد حد ممكن هو الأمر الأكثر كفاءة: وذلك لأن هذا التقليل مسن 
الحركة حدق الأمون اكثو وسو هاء كما آثة يمكين ثقةاها لدةالمذل» رتنه 
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وبأدائه. وكلما قل عدد الإيماءات والحركات التي يقوم بها ممثل ماء كانت 
هذه الإيماءات والحركات أكثر دلالة: وأيضا كان حضوره مشعورا به على 
نحو أقوىء والمثال الجيد على ذلك هو أداء «أوليقييه» حين كان يمثل النسخة 
الكلاسيكية من فيلم «مرتفعات وذرنج كأطعاع11 ومترعطات/الأ» 00 

فلم يستمد أوليقييه قوة أدائه المثيرة لشخصية هيتكليف 
أكذاء انوع من خلال ماقام به؛ حين أدى هذه الشخصية: بل من 
خلال مالم يقم به. وضي واحد من المشاهد التي لاتنسى ظل وجهه ساكنا كلية 
حتى جاءت فترة حاسمة؛ استجاب لها بأن رفع عينا واحدة من عينيه فقط. 

لكن عددا قليلا من الأغراد هم الذين يتذكرون التأثير الاتفعالي الكبير 
لأداء أوليقييه في هذا الفيلم» وهم من يكونون واعين بالمدى الذي استخدم 
أوليقييه الامتتاع عن الفعل عنده؛ كمفتاح لإحداث مثل هذا التأثير. 

يعتبر التحكم في الفعل مهما في الأوبرا على نحو خاصء وذلك لأنه: وضي 
الأوبراء غالبا ما ينفن هذا الفعل من خلال الموقف الذي تجد الشخصيات 
نفسها فيه؛ وكذلك من خلال المعنى الترابطي (أو الخاص بالموسيقى)؛ بحيث 
قد يكون أي شيء يضيفه المغني بعد ذلك مهددا للعمل كله فيخرجه عن 
الحدود المرسومة له. ضفي بعض الأحيان يكون كل مايحتاج إليه المغني هو أن 
يفترض لنفسه دور الشاشة التي يسقط عليها الجمهور انفعاله المناسب. إنه 
يجب عليه ألا يفعل أي شيء هناء فالجمهور يعرف من خلال السياق مايشعر 
به هذا ا مغني بداخله في تلك اللحظة. فمثلاء وفي الأغنية الشهيرة التي 
يغنيها مغن من طبقة الباريتون في أوبرا «حفلة تنكرية راقصة»»؛ وهي أغنية 
«كنت أنت» التي يتم فيها الكشف عما شعر به «ريناتو» 11628]0 من أذى 
وامتهان: عندما اكتشف تورط زوجته في علاقة مع الرجل الذي خدمه «ريناتو» 
بإخلاص؛ هذه الأغنية يتم إدراكها على نحو قوي من خلال تلك الفواصل 
الموسيقية شديدة الإثارة التي تؤديها الأوركسترا . ويعرف معظم المخرجين أن 
ذلك الإغراء الخاص الذي يدعوهم لجعل «ريناتو» يندفع شي انفعالاته بشكل 
مواز للمزاج الغالب على الموسيقى؛ هو إغراء ينبغي مقاومته بشدة. 

إن الموسيقى هي ماينبغي أن يستخدم على أفضل وجه للتعبير عن هذا 
الانفعال العنيف الذي يتأجج بداخله؛ فتأثيرها يفوق كثيرا تلك الحركات 
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المتبخترة التي يقوم بها بعض المغنين في الأرجاء المختلفة لخشبة المسرح. 
إن مثل هذه الحركات قد تنجح فقط في خفض التوتر الانفعالي الموجود 
لدى «ريناتو»؛ في حين يكون المطلوب هو تصعيد هذا التوتر .حتى يصل إلى 
النقطة التي يعبر عندها عن غضيه العنيف. خاصة عندما يثبت نظره على 
صورة شخصية مرسومة ل «الكونت» الخائن: وفي هذه اللحظة فقط يبدا 
في القناء المعبر عن هذا الغضب العاصف. 

يحتاج الممثلون إلى تعلم كيفية التحكم في حركاتهم: وذلك حتى لايتحول 
انتباه الجمهور نحو التركيز عليهم: في اللحظة التي ينبغي أن يكون هذا 
الانتباه موجها نحو مكان آخر غيرهم. وينبغي على المخرج أن يعقد العزم 
على أن يجعل كل لحظة؛ خلال العرض؛ خاصة بفعل له دلالتهء وتكون 
وظيفة كل المؤدين الآخرين هي المساعدة في إنجاز هذا التركيزء وغالبا 
مايتم هذا من خلال انكبابهم هم أنفسهم على بوّرة الفعل هذهء والالتزام 
بها. بحيث يستطيعون توجيه مسار نظرة الجمهور إليها على نحو مناسب 
خلال العرض (حتى لو تم هذا من خلال إدارة ظهورهم أحيانا للجمهور) . 

إن الشيء المهم جدا هو أن هؤلاء الممثلين ينبغي عليهم ألا يتشتت 
انتباههم من خلال حركات خرقاء مفاجئة؛ أيا كان مصدرهاء أو من خلال 
التواءات ما تظهر على بعض قسمات وجوههم: أو من خلال عمليات تنفس 
يستنشق فيها الهواء أو يحدث خلالها الزفير على نحو مسموع؛ أو غير 
ذلك من الوسائل المحولة للانتباه (انظر الفصل السادس). 

إن عضو الكورس (الجوقة) الذي يريد أن يلفت انتباه عمته التي تجلس 
في مكانها الخاص خلف المقاعد الأمامية في المسرح:؛ يمثل مشكلة تتكرر 
بانتظام بالنسبة للمخرج؛ إنه يشبه في سلوكه هذا حالة الممثل غير المراعي 
لمشاعر الآخرين وحقوقهم: والذي يريد أن يكون مركز انتباه الجمهور طيلة 
الوقتء ولو على حساب كل المؤدين الآخرين من زملاثه. 


التمثيل الأوبرالي 85صناعة عنأومءم0 
للمغنين الأوبراليين شهرتهم غير الجيدة باعتبارهم ممثلين سيثين . 
وهم جديرون بهذه السمعة على نحو معين؛ وذلك لأن بعض المغنين منهم 
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يتم اختيارهم على أساس نوعية أصواتهم فقط. لقد كانت نيللي ميلبا 
مع 116111 مشهورة بأنها قادرة على أداء إيماءتين فقط: إحداهما 
خاصة بالهوى أو الحب (وكانت تؤديها من خلال مد إحدى ذراعيها فقط)» 
والأخرى خاصة بالهوى المشبوب (وكانت تؤديها من خلال مد الذراعين 
معا). وللمغنين الإيطاليين: من طبقة التينور على نحو خاص؛ شهرتهم 
الخاصة هناء وذلك لكونهم من المتمركزين حول ذواتهم بشكل لا أمل في 
إصلاحه . وقد شوهد أحدهم في «كوفنت جاردن» وهو يذهب متمهلا إلى 
الكواليس كي يشعل سيجارة؛ تاركا السوبرانو اليائسة تقوم بتوجيه أغنيتها 
الطويلة صوب وجوده المفترض في مقدمة المسرح. وكان لمفن آخر عادة 
إثارة البلبلة والارتباك لدى البطلة التي يفني معها لحنا ثنائياء خاصة 
عندما كان يوشك أن يصل إلى نغمة كبيرة: وكان ذلك يحدث من خلال أنه 
قد يذهب إلى مقدمة المسرح ويقف تحت الأضواء الأرضية قاطع :001 (") 
ويغلي هذه النغمة بقوة موجها غناءه إلى فاعة المشاهدة. إن هناك عنصرا 
من المنافسة يكون كامنا في ذلك؛ فالمغنون من طبقة التينور والمغنيات من 
طبقة السوبرانو أحيانا مايستمرون بقوة في غنائهم للآريات (") أو الألحان 
الفردية المرتفعة بلا حدود ولافيود؛ محاولين جاهدين أن يفوقوا الآخرين 
في قدرتهم على الاستمرار (وبدرجة قد تلحق الضرر بالمصدافية 
الدرامية المطلوية). 

عند دفاعنا عن المفنين لابد أن نقول إن التمثيل الأوبرالي يمثل صعوبات 
خاصة:؛ حيث يحتاج المفنون إلى ملاحظة دقات قائد الفرقة الموسيقية. 
وعلى رغم أنهم قد يقومون بذلك على نحو جيد من خلال النظر بطرف 
العين أو زاويتها الجانبية (والجزء المكافئ لهذه المنطقة في شبكة العين 
زاخر بالمستقبلات العصبية للحركة)ء فإنهم يميلون. خاصة عندما يفعلون 
ذلك؛ إلى أن ينظروا إلى قائد الفرقة كما لو كانت لهم عيون زجاجية. إنهم 
يحتاجون: لذلكء؛ إلى توليد دقة (ضرية) 5684 داخلية خاصة بهم. وسواء 
كانوا يستطيعون رؤية قائد الفرقة الموسيقية أم لا؛ ويكون ذلك ضروريا من 
أجل توفع بدايات النغمات. إن الاعتماد على دقات قائد الفرقة وحدها قد 
ينجم عنه انزلاقهم أو تخلفهم إلى ماوراء الزمن الإيقاعي المناسب. 
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إن ماينبغي عليهم القيام به هو المضاهاة بين الإيقاع الداخلي والإيقاع 
الذي يزودهم به قائد الفرقة الموسيقية؛ ويستلزم هذا وجود فعل إيقاعي 
تحت شعوري 031ندنذطناة يكون موجودا في موضع ما من جهازهم التشريحي. 

ويقيس بعض المغنين الوقت بشكل مرثئي من خلال حركات أيديهم أو 
رؤوسهم أو جذوعهم كلهاء ويكون هذا مثيرا لتوتر الجمهور وتوتر غيرهم 
من المؤدين أيضا (خاصة عندما يكون قياسهم مختلفا على نحو طفيف عن 
الزمن أو الإيقاع الخاص بقائد الفرقة). ويتعلم المغنون الأكثر خيرة أن 
يقيسوا الوقت من خلال بعض الأجزاء غير المرئية من جهازهم التشريحي؛ 
كإصبع القدم الكبيرة الموجودة داخل الحذاء مثلا. 

ويطور بعض المفنين؛ خاصة خلال مسارهم التدريبي؛ حركات إيمائية 
مناظرة للتلوينات الصوتية 5عندنة1000 [د00/؟: وأكثر هذه الحركات الإيمائية 
المناظرة شيوعا ما نجده حين يصدر المفنون دفعات قوية تشبه الغرف 
للطعام بأيديهم: لتدعيم جملة صوتية متصاعدة في حركتها يقومون بغناتها: 
أو أن يقوموا بالوقوف على أطراف أصابع أقدامهم كي يصلوا إلى النفمات 
العليا. ويكون هذا الأمر طيبا خلال جلسات التدريب الصوتيء أما بعد ذلك 
فتكون هناك صعوبة في قمع:؛ أو منع ؛ مثل هذه الحركات خلال الأداء؛ مما 
فد ينجم عنه أن تؤدي هذه النمطية المقحمة على الأداء إلى الإنقاص من 
قدرة الفرد على تجسيد الشخصية. 

يتطلب التمثيل الأوبرالي أيضا إطالة أو مد الحركات, بينما يتم 
الاستكشاف للمشاعر موسيقيا. ويتطلب الأمر إقناع المفنين بأن الصوت 
والعين وحدهما يمكن أن يكونا كافيين لتنفيذ مراحل عدة من الموسيقى 
دونما حاجة إلى إقحام أي فعل زائد في العمل وينبغي أن تمتد الإيماءات 
أو تتتشر بالشكل الذي يتفق مع البنية الموسيقية. 

إن حركات الذراع التي تندفع مباشرة بقوة متجهة إلى الخلف عقب 

بدء تحريكها (وبشكل يشبه لكمة الملاكم الخطافية التي يؤديها بيده اليسرى)؛ 
تبدو حركة لا محل لها شي مواجهة خلفية موسيقية تتحرك بتناغم نغمي 
واضح. وأحيانا ما يكون الأثر المطلوب إحداثه شبيها بتأثير الحركة البطيئة 
المصورة لمشاهد العنف في الأغلام السينمائية, 
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و على رغم أن هذه الحركة قد يكون الدافع وراءها وجود ميل سادي 
لاستراق النظر «نذاتتاع:ه0؟ 530156 إلى من يوجد خلف المؤدي. غإن المبرر 
الوحيد المقبول لهذا الميل هو أن يكون معبرا عن خبرة إدراكية خاصة. 

وتبدو الأحداث المرعبة التي تولد أحيانا استثارة عقلية عالية: على نحو 
غير عاديء تبدو أحيانا كأنها تشغل وقتا يفوق ذلك الجزء من الثانية الذي 
يستفرقه حدوثها الفعلي. والحال كذلك؛ فيما يتعلق بعواطف الشخصيات 
الأوبرالية ومآزقها المريكة. 

إن العديد من أشكال الأداء الجماعي الموحد للمفنين الأوبراليين يمكن 
التعامل معه أو معالجته فقط باعتباره لحظات متجمدة من الزمن: وهي 
لحظات يتم فيها التعبير عن المشاعر والأفكار المعذبة في مقابل خلفية 
خاصة بلوحة أو مشهد يتسم بالسكون الكبير. 

ولأسباب كهذه ؛ لا يمكن للتمثيل الأوبرالي أن يصبح طبيعيا؛ بالمعنى 
الذي يكون عليه عادة التمثيل في المسرحيات الحميمية والأفلام الحديثة. 

ينبغي أن يعتمد المغنون دائما على قدر معين من التكنيك : خاصة عندما 
يكون العمل الجماعي أمرا مطلوباء هنا ينبغي أن يكون ثمة تخطيط مسبق؛ 
بحيث يتم الوصول إلى الفهم المتبادل أو المشترك بينهمء فيما يتعلق بموضع 
كل قردء وأيضا ماينبغي أن يقوم به هذا الفريق بآكمله في علاقته بالموسيقى. 


تعلم كلمات الدور 265أ.آ وستمتتدع1 

تتمثل إحدى المشكلات العملية التي يواجهها الممثلون والمغنون في أنه 
ينبغي عليهم أن يحفظوا عن «ظهر قلب» أجزاء كبيرة من مادة أدوارهم في 
الذاكرة. ويعتبر تطوير القدرة على تذكر الأدوار بشكل سريع أمرا له 
أهميته الخاصة بالنسبة للممثلين المحترفين؛ وإذا كان هؤلاء الممثلون يمثلون 
من الذخيرة الدرامية (؟ تردهمزومع1؛ فقد يطلب منهم أن يحفظوا عن 
ظهر قلب أدوارا عدة في آن واحد. 

تتمثل إحدى طرائق فحص الإستراتيجيات الخاصة بتعلم كلمات الدور 
في أن نسأآل الخبراء في المجال عن كيفية قيامهم بهذا الأمر. على كل 
حال؛ فإن الممثلين نادرا ما يتفقون حول أي الإستراتيجيات هي الأكثر 
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كفاءة؛ وحول أي الإستراتيجيات التي يفضلها معظم أعضاء مهنة ما أكثر 
من غيرها. إنهم حتى لايتفقون حول ما إذا كان فهم كلمات الدور على نحو 
كامل وتطوير إطار ذي معنى في أثناء تعلمها هو من الأمور المهمة أو غير 
المهمة. كما أنهم لا يتفقون حول ما إذا كان مجرد التكرار البسيط هو أمرا 
ضروريا أم لا. ويتناقش البعض الآخر حول أهمية المنحى الفوتوغرافي 
دأعةهنومة عتطجدع مأمطط هنا ,)١0(‏ 

وقد وصف الممثل الشهير هاري إدواردز 80205 تحتقط الذي ينتمي 
للعصر الشيكتوري؛ خبرته الشخصية الخاصة بالتعلم السريع في خطاب 
أرسله إلى البروفيسور هاري أوسبورن 056012 :]5 (056025,1902)؛ 
حيث قال: «إن الملكة الخاصة بحشو الدماغ (أو الإتخام 8 متسصةته) 
بدور ماء أو الخاصة باختراقه على جناح السرعة؛ أي تعلمه بشكل سريع 
هي ملكة لا يمكن اكتسابهاء دون شكء إلا من خلال الممارسة والخبرة 
الطويلة: وعبر تلك الأيام من الكدح الطويل الذي لا يعرفه ممثلونا الصغار 
اليوم. في تلك الأيام الخوالي؛ عندما كان الإعلان الليلي عن الحفلات 
المسرحية يتغير على نحو يفوق ما يحدث الآن: كانت القضية متعلقة 
بمدى الإلحاح الذي ينبغي تعلم الكلمات الخاصة بدور معين بشكل سريع 

ولم يكن من غير المألوف حينئن أن تجد إنسانا يأخذ دورا في الصباح 
كي يمثله ليلا. ويقرأه صباحاء كما يقرأه عند ظهوره ليلاء على خشبة 
المسرح: ويحدث هذا بالنسبة لكل مشهد؛ ويثبت هذا الممثل؛ على نحو آلي؛ 
في ذاكرته؛ ذلك الشكل الخاص بالدور المكتوب. والشكل نفسه للكتابة 
باليد» والموضع نفسه الخاص لكل حديث على الورقة؛ والتتابع نفسه الخاص 
بالكلمات, والأشخاصء وكل تلك التفاصيل التي قد تظهر أمام العين الخاصة 
بالممثل. وهكذا فإنه قد يكتسب الكلمات ولكنه لا يكتسب الإحساس الخاص 
بها دائماء حيث إنه قد لا يكون لديه الوقت الكاضي للتفكير في السياق؛ وضي 
بعض الحالات: خاصة إذا أعطيت تلميحة أو إلماعة خاطتة فإنها قد تخرج 
هذا الدارس بعيدا عن المسار وتقلب النظام الخاص بالمسرحية كله رأسا 
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لقد عرفت شخصيا العديد من هذه الحوادث المثيرة للسخرية:؛ التي 
حدثت نتيجة لهذه المفامرات الفاشلة. وضي أيامي الأولى كان علي أن أقوم 
بالكثير من هذه الدراسات السريعة وهذا الحشوء وعقب بدايتي ضي 
تمثيل بعض الأدوار الرئيسية مباشرة ؛ درست ومثلت ستة أدوار طويلة في 
أسبوع واحدء وقد كنت على ألفة كاملة بدورين اثتين منها فقط. وذات مرة 
أخذت دور «سير جون فالستاف» في الثانية عشرة ظهرا وقمت بأداء الدور 
على نحو تام ليلا. ولست في حاجة إلى القول لك إنني لم أكن قادرا على 
إدراك المعنى الخاص بالشخصية؛ في ظل مثل تلك الظروف. وإحدى النتائج 
المترتبة على مثل هذه الدراسات المتعجلة هي أن الكلمات الخاصة بالدور 
لم تكن لتبقى بعد ذلك أو يحتفظ بها في الذاكرة. ويبدو أنها تتلاشى من 
الذاكرة بالسرعة نفسها التي يتم اكتسابها بها». 

درس أنطونز ‏ بيترسون 06165502 - 421005 وسمايث :لا تإدرة )١541(‏ 
«ذاكرة الذخيرة» 12652011 نجدماءمع:1 أو ذاكرة الرصيد الدرامي؛ من خلال 
مقارنتهما بين الخبراء (الممثلين الكبار الراسخين) والممثلين المبتدئين 
(واستخدمت عينة من طلاب علم النفس كعينة ممائلة في السن 
والنوع) وتمت المقارنات بين الممثلين الكبار والمبتدئين فيما يتعلق 
بالإستراتيجيات التي يستخدمها كل منهم في الاستظهار أو الحفظ «عن 
ظهر قلب» لمقطوعات لفظية طويلة. 

وقد تم تصوير هؤلاء المفحوصين على شرائط شيديو في أثناء قيامهم 
بتسميع المقطوعات النثرية بصوت مرتفع من أجل حفظها عن ظهر قلب 
في الذاكرة. وقد وجد هذان الباحثان أن كلمات مفتاحية 0505 مك1 
معينة؛ عادة ماتكون موجودة في بدايات الجمل والفقرات والعبارات الطويلة 
التي يتم التدريب عليها على نحو متكرر؛ كما لو كانت تستخدم كملامات 
بارزة لتحديد القطع الصغيرة 5كلدنات0 القابلة للتعامل معها بنجاح. وعلى 
رغم أن هذا ال ميل للتركيز على كلمات معينة ‏ لاستخدامها بعد ذلك 
كهاديات للاستعادة أو التذكر ‏ كان واضحا لدى أفراد المجموعتين من 
الممثلين الكبار والمبتدئين؛ على حد سواءء؛ فإنه كان موجودا على نحو ملحوظل 
اكثرلدئ الخبراء أو الكبار: مقارتة بالضغان: او المبتدكين :وقد كان هؤلاء 
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الممثلون الخبراء أيضا أكثر. مثلا لتركيز جهودهم: ومن خلال نوع من 
الاختبار الذاتي والذي يتم من أجل اكتشاف ما إذا كانت قطعة ماقد تم 
تذكرها على نحو مناسب أم لا. وقد لوحظ أنهم يومئون برؤوسهم وأيديهم 
أو أقدامهم بطريقة معينة كما لو كانوا يضعون علامات معينة على الإيقاع 
الخاص بحفظهم للنصوص. 

ويمكننا أن نفترض أنه بسبب تلك الفروق في مثل هذه الإستراتيجيات 
أظهر الخبراء حفظا أسرع لتلك المقطوعات مقارنة بالممثلين المبتدئين. 

تمكن البحوث؛ التي من هذا القبيل: علماء النفس من إعطاء المؤّدين 
عددا من التلميحات أو الإشارات الضمنية الخاصة؛ حول كيفية قيامهم 
بحفظ المادة في الذاكرة حرفيا بشكل أكثر كفاءة. ومن هذه التلميحات مايلي: 

١‏ التقطيع عطفعلهناطك أو التجزثة: فبعد القراءة أو الاستماع للعمل 
ككل للوصول إلى انطباع كلي ماحوله ‏ يماثل الانطباع الذي سيتلقاه به 
الجمهور ‏ ينبغي تقطيع المادة الخاصة بالعمل إلى وحدات قابلة للتعامل 
معهاء وينبغي أن تشتمل كل وحدة على هدف فرعي يتم الوصول إليه خلال 
عملية الحفظ أو التعلم لهذه الوحدة. 

في البداية ستكون هذه (القطع) خاصة بجملة واحدة؛ أو بكوبليه؛ أو 
مقطع غنائي؛ أو بجملة موسيقية طويلة وينبغي أيضا أن يكون لها معنى 
معين: يتسم بالتماسك؛ أو مكتمل في ذاته. 

" - تجميع القطع 5ع[تتالاه عطا 108دا20ع : فعندما يتم التمكن من حفظ 
هذه القطع الجزئية على نحو تام ينبغي تجميعها معا في أقسام أكبر؛ 
كذلك القسم الخاص بالدخول الأول إلى المسرح وحتى الخروج الأول منه 

مثلاء وذلك المقطع الأول من أغنية أو المقطع الأول (القسم الأول) من عمل 
موسيقي: وبعد أن يتم إنجاز هذا على نحو ناجح ينبفي أن تتقدم عملية 
التجميع نحو الحجم التالي الأكبر من الواحدات, مثلا؛ الفصل الأول؛ اللحن 
الأول؛ أو الأغنية الأولىء أو الحركة الأولى: وهكذا حتى يتم التمكن من 
العمل الكلي الكامل. 

- الاختبار الذاتي 8تتا5ة] 5611: في كل مرحلة؛ وبدءا من مجموعة 

القطع الأولى؛ ينبغي اختبار الذاكرة من خلال إجبار المرء لنفسه على تكرار 
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ترديده لهذه القطع؛ دون النظر إلى النص أو الاستماع للموسيقى. وتقوم 
هوه العماتة يتتشفيصن اد تحدود اطق الصعويات الخاصة”بحيت يمكن 
للتكرارات التالية؛ أن تركز عليها بشكل أكثر كفاءة؛ وهي أيضا توفهر ذلك 
الوقت الضائع الذي ينفق في تعلم جوانب أو أدوار أصبحت معروفة غضملا 
للممثل؛ وتخدم هذة العملية أيضا في ترسيخ آثار التعلم في الذاكرة على 
نحو أكثر عمقاء كما انها تمنح طمانينة للممثل بأن هناك تقدما قد آنجز 
في حفظه للدور (وهذا يمثل نوعا من المردود والتدعيم الخاص). ومن أجل 
المعاونة في هذه العملية؛ يجهز بعض الممثلين شرائط تسجيل يسجلون 
عليها الدور الذي يتهين عليهم تمثيله» ويتركون مسافات خالية فيه بشكل 
كاف كي يدخلوا عليها كلمات الأدوار الخاصة بهم؛ ويمكن أن تستخدم مثل 
هذه الشرائط بعد ذلك: مثلا: لاختبار الذاكرة حتى لو كان الممثل يقود 
سيارة تحتوي على جهاز تسجيل. 

؛ -المباعدة بين التدريبات ععنا132م 01 3128م5: لاينصح بالعمل لفترة 
طويلة؛ فهذا ينجم عنه الإنهاك والارتباك أو التشويش. وهذا ليس مجرد 
مسألة متعلقة بالاستثمار غير الناجح للوقت أو الطاقة فقط؛ ولكنه يمكن 
أن يكون أيضا محدثا للضغط أو الإجهاد النفسي. فلا يستطيع معظم 
الناس أن يركزوا في تعلمهم بشكل كفء أكثر من ١‏ أو ١‏ دقيقة على نحو 
متصل. وبدلا من أن يجبر الممثلون أو غيرهم أنفسهم على التتفين للعمل؛ 
والاستمرار فيه أو حشوه في العقل بشكل قاس لايرحم: من الأفضل لهم أن 
يتمشوا قليلا في الحديقة؛ أو أن يفعلوا شيئا آخر؛ أو أن يكتفوا بالراحة 
فقط. [ن هذه الفثرات الفاصلة فين الراحة ليست وقنا شاماء وذئك لأ 
ترسيخ المادة في الذاكرة يحدث خلال فترات الراحة هذهء حتى عندما 
نكون نائمين. وحقيقة الأمر أن الحصول على الكمية الكافية التي نحتاجها 
من النوم (سبع أو ثماني ساعات على نحو منتظم بالنسبة لمعظم الناس), 
ربما كان هو الشيء الذي يفوق غيره من الأشياء أهمية؛: سواء بالنسبة 
للحفظ أو بالنسبة للأداء النهائي. ويعتقد «آلان» أن إحدى الوظائف المهمة 
للأحلام هي أنها تقوم بتخزين الخبرات اليومية (أو النهارية) ضي مواضع 
معينة في المخ؛ وهي مواضع ذات تداعيات أو ترابطات كافية فيما بينها: 
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بحيث يمكن استعادة هذه الخبرات بشكل مناسب عندما تكون مطلوية 
خلال اليقظة. 

ه ‏ التعلم داخل سياق 6001654 طنطاة متدع.آ: بقدر ماتكون المادة 
قابلة للتدريب عليهاء بقدر ماينيغي أن يتم تعلمها أو حفظها داخل السياق 
الكلي الخاص بالأداء النهائي؛ أي أن يتم هذا على خشبة المسرح الفعلية (أو 
في مكان مايحاكي أو يمائل هذه الخشبة بقدر الإمكان)؛ والمهمات نفسها 
أو الملحقات المسرحية 5م20 ١ ١(‏ والأزياء نفسها؛ ومع الزملاء أنفسهم من 
المؤّدين: ومن خلال الأدوات الموسيقية نفسهاء والأجهزة الصوتية وغير ذلك 
من الجوانبء فالكلمات الخاصة بالدور يتم تذكرها على نحو أفضل من 
خلال علاقتها بالحركات والمواضع على خشبة المسرح: وكذلك في ضوء 
المشاهد المسرحية المختافة. والحقيقة أن أي هاديات متشابهة ستكون مفيدة 
تماما . ولعل هذا هو السبب الذي يجعل المخرج المتمرس يقوم بوضع الخطوط 
الكبرى للحركات أولا. ولا نتوقع أن يتم حفظ الأدوار عن ظهر قلب قبل أن 
يحدث هذا التخطيط للحركة. 

يكون من الأيسر عليك إلى حد كبير أن تحفظ كلمات دورك بمجرد أن 
تعرف موضعك على خشبة المسرح. وأن تعرف أيضا ماينبغي عليك وماينبغي 
على الممثلين الآخرين القيام به عندما يتم النطق بهذه الكلمات. وبالشكل 
نفسه من العمل الفعال يكون الاختبار الذاتي الذي يقوم به الممثل مع نفسه 
أكثر دقة عندما يتجرد من الارتباط بأي سياق خاص؛ وهكذا فإن الممثل أو 
المغني الذي يريد أن يتأكد من أنه قد أحكم قبضته على المادة التي يتعلمها 
قد يتجول خلال هذه المادة ويديرها في رأسه في الليلة الخاصة بالأداء؛ 
وذلك حتى يكون ‏ فقط ‏ متأكدا من حدوث هذا التمكن لديه. 

5-_الاعتماد على الحالة ععدع0معم06 - 5]2]6: من الحقائق المثيرة 
للاهتمام حول التعلم أننا نتذكر الأشياء أفضل عندما نكون في الحالة 
البيوكيمياتية والانفعالية نفسهاء التي كنا عليها عندما اكتسبنا هذه الأشياء 
أو تعلمناها أول مرة (1969 ,81 أة صذج0ه600). 

وهذه الحالة هي حالة خاصة من حالات أثر السياق» فإذا كنت مثلا قد 
سمعت نكتة بينما كنت تحتسي شيئا مع أصدقائك في مكان ماء ستكون 
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هناك فرصة أفضل لتذكر هذه النكتة عندما تكون في حالة مماثلة من 
الاسترخاء. وعلى الشاكلة نفسهاء فإن المادة التي يتعلمها المرء وهو في 
حالة من الهدوء والرزانة يعاد إنتاجها على نحو أفضل عندما يكون المرء في 
حالة من الهدوء والرزانة. وهكذا ضما لم يكن مفترضا أن يقوم المؤدي 
بالتمثيل وهو في حالة من السكر؛ فإن التدريبات ينبفي أن تتم في حالة من 
الهدوء والرزانة (أو الاعتدال). 

إن الأثر الخاص بالاعتماد على الحالة ينطبق على تشكيلة واسعة من 
المخدرات؛ سواء كانت هذه المخدرات ترويحية 162168200081 أو طبية: 
ويستخدم هذا الأثر الخاص للحالة أيضا للتأثير في المزاج. (1981 ,807/61). 

إن الأشياء التي نتعلمها ونحن سعداء يتم تذكرها أفضل عندما نكون 
في الحالة نفسها من السعادة؛ والأشياء التي تعلمناها خلال حالة من 
الاكتئاب يتم تذكرها أفضل عندما نشعر بالابتئاس. قد يكون هذا الأثر 
صغيراء لكنه ذو أهمية نظرية جديرة بالاعتبار: وقد يكون من المفيد 
بالنسبة للمؤدين أن يعرفوا بعض المعلومات عنه. 

-١‏ التعلم الزائد 0128ة01616: فيما وراء التقطة التي تستطيع عندها 
أن تسترجع المادة التي تعلمتهاء من .خلال جهد مترو وواع؛ هناك مستوى ما 
من مستويات الذاكرة يشبه عملية إعادة تشغيل اسطوانة (أو شريط) 
أوتوماتيكي. فمعظم الناس يعرذون الصلاة الربانية ('') وقسم الولاء للدولة 
3675م 10505 186 إلى الحد الذي يستطيعون عنده أن يقولوهما (أو 
يكتبوهما) بسرعة وسهولة؛ دون حاجة إلى إعمال التفكير حولهما. 

ويمر عازفو البيانو بخبرة ممائلة عندما يكونون قد عزفوا مقطوعة ما 
مرات عدة إلى درجة أن أصابعهم تبدو وكأنها تعرف طريقها بسهولة ويسر 
إلى لوحة المفاتيح. قد لايكون هذا بالضرورة صالحا للإحساس الأكثر 
بالأداء الخاص بعمل ماء تكن التعلم الزائد قد يكون مفيدا إذا كان هناك أي 
نوع من المشقة الانفعالية أو الضغط يتوقع حدوثه خلذل الأداء (مثلا خلال 
القيام بتجربة للأداء 4018105 ('" أو القيام بعمل مذاع بالصوت والصورة). 
إن الشريط الأوتوماتيكي 1202 023116]ناة هو دون شك أقل عرضة للتأثر 
بالخوف أو التشتت مقارنة بالأداء الذي يحكمه الوعي أو الشعور. 
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- منهج المواضع المكانية 101 عط 02 لمطاعم عط": من الأدوات 
المساعدة المفيدة للذاكرة التي يمكن للمؤدين أن يستفيدوا منها مايسمى 
بمنهج المواضع المكانية. ويرجع تاريخ هذه الأداة إلى الخطيب الروماني 
«شيشرون» الذي كان يتذكر النقاط الأساسية من خطبته من خلال التجوال 
في موضع جغرافي معين كحجرة ما مثلاء وذلك من خلال عين عقله حلط 
عن 0”*9تندط أو خياله؛ متابعا خلال ذلك مسارا محددا كان قد وضع أشياء 
معينة يمكن أن تخدم أو تعيد كهاديات في تذكره؛ وقد وضعت هذه الأشياء 
من خلال نظام ثابت معين. 

في أيامنا هذه يستخدم المتحدثون عبارات مثل: «في المقام الأول» التي 
تمكس استخداما ضمنيا لهذا المنهج. وحيث إن الممثلين والمغنين يكونون 
قادرين على الحركة الطبيعية حول خشبة المسرح: فإن هذا المنهج هو منهج 
فعال على نحو خاص. فمثلا قد يتم التعبير عن العاطفة المتطرفة بشكل 
خاص عند الجانب الأيسر من الخشبة وتعقبها حركة عبور إلى الجانب 
الأيمن عندما يرد القول حول كتابة خطاب معين مثلا. وقد توضع نخلة 
متخيلة 566 15038128137 ناث عند مقدمة المسرح: كي تذكر بالقول «أكون أو 
لا أكون»52 0 206 02 56 110 وهكذاء لكن القصور الوحيد الخاص بهذا 
الأسلوب قد يكون متعلقا بمدى البراعة المتوافرة للمؤدي. 

فن تقوية الذاكرة 3/26130105: عندما يكون من الضروري حفظ 
قائمة من البنود التي تحتويها بنية لا تتسم بالمنطقية بدرجة كبيرة قد 
يكون من المفيد أن نبتكر مذكرا شخصيا “#عأمصدهئم 1هده5ئمءم(أو أداة 
شخصية للتذكرة) من نوع معين. 

وهناك العديد من حيل تقوية الذاكرة الشهيرة التي يستخدمها أطفال 
المدارس لتذكر أشياء كالجدول الدوري في الكيمياء مثلا... لكن المؤدين 
عليهم أن يطوروا فنون تقوية الذاكرة الخاصة بما يتفق مع حاجتهم الخاصة . 
فمثلا نحن نجد أن أغنية «هناك مكان ما لنا» 5نا 10 ععقاح 3 5'عمعط1 
الملأخوذة من «قصة الحي الغربي» :5002 5106 ]1/65 (4') تنتهي بالكلمات 
التالية: بطريقة ماء في زمان ماء في مكان ما ,501506083 ,اماع مره 5 
-. وحيث إنه ليس هناك منطق خاص لهذا التسلسل قد يكون 
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من المفيد أن نفكر في التحية الشائعة في ولاية تكساس #متاءععيع كةه 1" 
وهي دلزةل107]» وتعطي هذه التحية البندين الأولين في الترتيب (:1108 
برقل لطم بينما تترك البند الثالث 17788616 في الموضع الأخير. ومهما كان 
ماتبدو عليه حيل التلاعب اللفظي هذه من عدم براعة في البداية فإنها 
قد تزودنا بعناصر للتذكر تتسم بأنها طويلة الأمد والبقاء. 
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التعبير الا نفعاليى 


يستخدم البشر لفغتين منفصلتين تماما؛ وقد تتفق هاتان اللفتان في 
الرسائل التي تنقلانها أحيانا؛ أما في أحيان أخرى فيحدث الصراع بينهما. 
إحدى هاتين اللفتين هي اللفة اللفظية أو اللفة المنطوقة؛ وهي اللغة التي 
نكون نحن جميعا على ألفة بها سواء كانت هي اللفة الإنجليزية أو الفرنسية 
أو العربية أو أي لغة أخرى. إنها اللغة الصالحة لنقل المعلومات حول الحقائق 
والأشياءء وللتعبير المنطقي وحل المشكلات: كما أنها يمكن كتابتها أيضا. 
لكن هناك لغة أخرى أكثر عموما وهي تسمى لغة الجسد 120811886-/(000؛ 
وهي لغة تستخدم بشكل لا شعوريء وتعبر عن الجوانب الأكثر حقيقية من 
ذواتناء من مشاعرنا وانفعالاتنا وحاجاتنا واتجاهاتنا. وهذه اللغة هي الأكثر 
صعوبة في كتابتهاء لكنها ريما كانت هي الأكثر أهمية في العلاقات الشخصية 
المتبادلة ضيما بينناء وهي أيضا اللغة الجديرة بالاهتمام على نحو خاص من 
جانب الممثلين والراقصين والميميين (أو الممثلين بالإشارات) كاكتستط 
وغيرهم من الفنانين المؤدين. 

لاحظ أي شخصين يتحدثان في الجانب الآخر من الغرفة التي تقام بها 
حفلة ذات ضجيج مرتفع. يا لها من مفارقة: إن ما ستجده عندما تلاحظهما 
أن مشاعرهما ونواياهما الحقيقية هي الأكثر وضوحا وجلاء بدرجة كبيرة: 
وذلك لأن محتوى حوارهما يتم إخفاؤه من خلال خلفية الصخب السائدة 
في الغرفة. ويسمى هذا المشهد بظاهرة حفل الكوكتيل نزاعة7 اثماءاء00 
0 رو وهي ظاهرة توضح قوة التواصل أو التخاطب غير اللفظي؛ 
وهو التخاطب الذي يحدث من خلال قنوات مثل وضع الجسم والإيماءة 
وتعبير الوجه. ويمكنك الحصول على مثل هذا الأثر من خلال خفضك 
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للصوت خلال مشاهدتك تمثيلية تليفزيونية منزلية مثل «دالاس» أو 
«ديناستي». إن القيام فقط بملاحظة تفاعل الشخوص سيعطينا معلومات 
كثيرة حول علاقاتهم ومشاعرهم بعضهم نحو بعض. فالناس قد يتحدثون 
عن الطقس بينما ينغمسون في غزل صريح: أو بينما هم يمقتون بعضهم 
بعضاء أو يتنافسون يعضهم مع بعض. 

لقد تعززت مكانة البحوث العلمية ‏ التي اهتمت بدراسة هذا الموضوع 
- بدرجة كبيرة مع ظهور أساليب تحليل شرائط التليفزيون والفيديو. وهي 
الأساليب التي يمكن من خلالها المقارنة بين تأثيرات الصورة والصوت 
(انظر مثلا 1987 ,8111 ,1985 .21 66 150ا8011). وكما ذكرنا في الفصل 
الثالث فإن البحوث التي أجريت حول المناظرات الرئاسية قد كشفت عن 
أن الناس يكونون الانطباعات ويصدرون أحكامهم بخصوص الفائز ّي 
الاتشهابات: اعتماذا على أسسن تتملق بلغة الجسد الخاصة بالمرشحين 
وبدرجة تفوق كثيرا الاعتماد على مضمون ما يقوله المرشحون فعلا. 


جدور التعبير الانفعالي تام لودع ناص 1قد0 01ت 01 مصاع 0:1 

لاحظ «دارون» في كتابه الكلاسيكي «التعبير عن الانفعالات لدى الإنسان 
والحيوانات» )١/1/19‏ 5ل#تستصة لصة صدل/ا د قمه6مماء 02 دمزووع مع عط1' 
(1872). أن الكثير من تعبيراتنا الانفعالية يمكن استنتاجها منطقيا من 
ميولنا أو نزعاتنا السلوكية. فمثلا: حركات الإطباق المحكم للأسنان؛ أو 
قبضات الأيدي هي إعدادات واضحة للقتال؛: ومن ثم فهي تكشف عن 
الغضب. ولأن أسنان «الفتى الشرس» تكون مطبقة؛ فإنه يميل لأن يتكلم 
بجانب فمه ويتنفس بشكل مسموع من أنفه مما يجعله يقترب في صورته 
من الثور الغاضب. ويمائل ذلك في وحشية الجذور تلك الضحكة التي تتم 
بهم مفتوح وأسنان عارية وهي ضحكة مستمدة على نحو جزئي من إشارة 
التهديد البدائية (التي تشير إلى الاستعداد للعض أو التمزيق). 

يتسم وجه الشخص الفاضب بتكشيرة عميقة (حيث يتم جذب حاجبي 
العينين إلى أسفل فوق العينين) وبفم مضغوط بإحكام (مبرزا للفك والأسنان): 
ومزاج شاحب (حيث توجه مخزونات الدم إلى مناطق أكثر حيوية من أجل 
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القتال كالعضلات ذات الرأسين ومءء زط ,١(‏ كما يتم دفع الرأس للأمام كما 
لو أنها توشك أن تنطح الخصم. 

يتم الكشف عن الخوف أو الصدمة عاع850 08 جوع1 أو إظهارهما من 
خلال الطرائق التالية: 

تجميد الحركة والصمت (وذلك من أجل أن يتحاشى الكائن أن يُكتشف: 
وأيضا من أجل أن يحدد موضع الخطر). 

- فتح العينين بشكل واسع ومتيقظ أو نشطء مع تحريك الرأس من جانب 
لآخر (أيضا من أجل تحديد موضع الخطر, خاصة من خلال وسائل صوتية) . 

توتر عضلات الجسم ونابضتيها 0118ةم5 0ضة عقلاع] وعأءكناتة 180037 
(أي يكون الكائن مستعدأا للهرب السريع عندما يتم تحديد الاتجاه المناسب 
بشكل مثالي). 

التنفس الواضح (وذلك من أجل زيادة إمدادات مخزون الأوكسجين 
الذي تحتاج إليه العضلات؛ وهو جزء من رد فعل أو استجاية 
الأدرينالين العامة). 

البحث عن التلامس الجسمي أو التقارب مع الآخرين أو مع الأشياء. 
فإذا كانت هناك حوائط أو أشجار موجودة: فإن القرد الخائف سوف 
ينجذب نحوهاء ويمسك بها أو يستند إليها أو ينبطح بجوارها أو خلفها كي 
يشعر بأنه أكثر أمنا. 

أما الهم نم8 أو القلق /جاءل<هة فهو عادة ما يستدل عليه بواسطة 
الحركات العصبية: كالخطو جيئة وذهابا؛ والهرش في الرأس؛ وطقطقة أو 
فرقعة الأصابع: وضغط أو عصر اليدين. وقد يفهم هذا كله باعتباره توجها 
ما من توجهات حل المشكلة؛ فيه تقوم الحركة الجسمية بالمعاونة في المحافظة 
على حالة الاستثارة العامة ومن خلال ذلك تقوم هذه الحركات بتقوية 
طاقة المخ (أو إضاءته أكثر) بالإضافة إلى أنها تقدم منظورا متغيرا على 
نحو دائم خاصا بالبيئة؛ وهو المنظور الذي يمكن أن يؤدي إلى ظهور 
فكرة جديدة. 

على كل حال؛ قد تمثل الحركة غير المستقرة صراعا سلوكياء أو أنها قد 
ترجع ببساطة إلى الحاجة إلى توليد المزيد من الأدرينالين. وإضافة إلى كل 
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ذلك فإن رد الفعل الإنساني في مواجهة الأزمات أو الضغوط إنما يعود 
بجذوره إلى تاريخنا التطوري القديمء حينما كانت الأزمات تستدعي أو 
تحتاج: غالباء إلى رد فعل جسمي أكثر من حاجتها إلى حل عقلي مناسب. 

يعتبر الاستريخاء 1613:8080 نقيض الخوف والقلق: ومن ثم فهو يتم 
التعبير عنه؛ أو إظهاره. من خلال نقص ما في توتر العضلات (الذي قد 
يصل مقداره إلى ظهور حالة ما من غياب الإعداد أو الاستعداد للقيام 
باي شيم 

ويُشار إلى الاسترخاء من خلال ابتسامة الأسنان المنفرجة وهي ابتسامة 
تكون ‏ على عكس الضحك المقعقع ‏ ودودة ومبهجة؛ وتعتبر نوعا من 
إيماءات الاسترضاء أو التهدئة. وقد لاحظ «دارون» أيضا أن الأطفال يعبرون 
عن الاشمئزاز أو القرف من خلال إبرازهم ألسنتهم خارج الفم وإصدارهم 
أصواتا تشبه ثفاء الخراف. ويشتق هذا السلوك؛ كما قال؛ من المنعككس 
البدائي الخاص بالقيء؛ أو الرفض لشيء سيى المذاق. إن الاشتقاق نفسه 
الخاص بكلمة ]0158115 قد يبدو كأنه يؤيد مثل هذا التفسير. فحتى «الراشد 
المتحضر» يعبر عن احتقاره من خلال نفمة صوتية يصدرها من زوره المفتوح. 
كالنخير 5066:128: وهي طريقة أقوى من الطريقة التي قد يقول الشخص 
النفاج أو (المدعي) 68113 0 أو صحيح!! أو حقا!! من خلالها. 

هناك في الصرخة <موع502: فيما ييدو؛ ثلاثة مكونات تطورية كبرى؛ 
وهي مكونات تمتزج فيما بينها بنسب مختلفة وفقا للموقف: فهي تعبر عن 
تحذير ما للرفاق من التوع نفسه؛ فيما يتعلق بخطر معين ينبغي الهرب منه: 
وهي تستخدم أيضا لطلب العون أو المساعدة من أي رفيق يتسم بالقوة 
الكامنة التي تسمح له بالمساعدة؛ كما تستخدم كذلك كمحاولة لبث الخوف 
في قلوب الأعداء. 

وقد استخدم هذا الجانب الأخير من مكونات الصرخة في الماضي؛ 
عادة في التدريبات التي تتم بالحرية في القوات المسلحة؛ وفي الفنون 
العسكرية كالمصارعة اليابانية مثلا. وبصرف النظر عن الإمكان الخاص 
باستخدام الصرخة لبث الخوف في قلوب الأعداء؛ فإنها ‏ الصرخة ‏ من 
الممكن أن توظف كوسيلة معاونة للمحارب في مواجهة الخوف الذي يعتمل 
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بداخله هو نفسه (أي كوسيلة مدعمة للروح المعنوية للمحاريين تماثل في 
دورها الصغير أو مزامير القرب). 


البكاء والنشيج قصتاء صسسنط"؟؟ سه عساوجن) 

هما تعبيران عالميان على نحو واضع: وهما يعبران عن الأشكال المعتدلة 
أو الأكثر إزمانا عتهمغتطه 10016 من الأسى (أو الحزن أو الفجيعة)... والبكاء 
والنشيج مشتقان من الإشارات الطفولية التي يعتقد أنها تستثير الغرائز 
الوالدية/ الحمائية كاعتاقصذ ءلاناء016:م /لهأمعتدط لدى الكبار الأكثر قوة, 
وغالبا ما استخدمت الإناث الراشدات هذه الإشارات الدالة على الضعف, 
بشكل يفوق استخدام الذكور الراشدين لها. إضافة إلى بعض الخصائص 
المميزة: المرتبطة بالوجه لديهن كالعيون الواسعة والبشرة الناعمة. 

تظهر بعض تعبيرات الوجه على نحو مبكر جدا خلال مرحلة الرضاعة 
مما لا يدع مجالا للشك في كونها غالبا تعبيرات فطرية. فالرضع الذين 
يكون عمرهم يوما واحدا أو يومين فقط يميزون بين أوضاع الوجه الدالة 
على السعادة: أو الحزن: أو الدهشة والتي تصطنعها الأم؛ ويقومون بمحاكاتها 
أيضا. وعلى الشاكلة نفسهاء فإنه يفترض أن الإيماءات ذات الصيغة العالمية 
عبر الثقافات المختلفة هي إيماءات فطرية أيضا. 

فمثلاء في جميع أرجاء المعمورة «يومض» حاجبا العينين أو يتحركان 
حركة سريعة مفاجئة برفعهما تعبيرا عن الدهشة السارةء وذلك عندما 
نقوم بتحية صديق قديم لنا لم ننعم بمشاهدته منذ وقت طويل. وللابتسامة 
والإيماء بالرأس (في انحناءة معينة) الدلالة الودودة نفسها في كل الثقافات: 
ومن ثم فهما يستخدمان بكثرة في المقابلات بين الأفراد الذين لا يفهم 
بعضهم لغة بعض. (مثلا تلك المقابلات بين رجال الأعمال الأمريكيين 
واليابانيين). وليس تعبيرات الوجه فقط هي التي لها دلالة عالمية. فأوضاع 
الجسم الكلية (في مقابل الإيماءات التي تنحصر في أحد الأطراف أو في 
جزء معين من الجسم) لها قوة التعبير نفسها عن المشاعرء. وتظهر هذه 
القوة التعبيرية غالبا عندما لا يحاول الشخص على نحو متعمد؛ أن يوصل 
بعض المعلومات حول انفعالاته الخاصة. ونحن عادة لا نجد صعوية كبيرة 
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في اكتشاف ما إذا كان شخص ما سعيدا أم حزينا أم خائفاء من خلال 
إدراكنا للتوجه العام أو «الاتجاه» العام لجسمه (الوضع المنتصب والمتعاظم 
في مقابل الوضع المتهار والمغلوب على أمره مثلا). 

وكما سنرى فى الفصل السادس: فإن فن الباليه قد يعتبر هو الامتداد 
الفني للغة أوضاع الجسد . قمتتاليات الرقص 560086026 102206 تنقل 
الانفعالات, كالذكورة أو الأنوثة؛ والفخر أو التواضع. والايتهاج أو 
الشعون بالأسن: 


القواعد الااجتماعية 11©5خآ1 50121 

على الرغم من أن العديد من الإيماءات بدائية الأصلء فإننا قد نعدل 
عمليات التعبير عنها بما يتفق مع المعايير واللياقة الاجتماعية. وأحيانا ما 
نلطف تعبيرا معيناء بأن نضيف تعبيرا آخر إليه كتعليق عليه. مثلا: قد 
نيتسم بعد الغضب أو الحزن؛ كما لو كنا نريد أن نقول «لا أريد أن استمر 
في هذا» أو «إنني أستطيع احتمال ذلك». ويتم كتمان بعض الانفعالات» 
وذلك لأن التعبير عنها قد لا تحمد عقباه؛ بينما انفعالات أخرى. قد لا 
نكون شاعرين بها على نحو حقيقيء يتم تلفيقها أو اختلاقها, إذا تطلبت 
الظروف الاجتماعية ذلك. وبشكل عام؛ فإن الانفعالات السالبة كالبخل 
والكراهية يتم كتمانهاء بينما الانفعالات الإيجابية والودودة؛ هي ما يتم 
تزييفها والمبالفة فيها خاصة عندما نكون على الملأ أو وسط الناس. عند 
قراءتنا للغة الجسد من المهم أن نكون قادرين على التمييز بين الإيماءات 
ذات الأصل البيولوجيء والإيماءات المتعلّمة ثقافيا أو اجتماعيا. 

ومن الأمور الحاسمة هنا أيضا أن نفهم الشفرات أو الرموز المحلية 
695 1.0681. لقد قتل بعض سكان جزر هاواي الكابتن كوك (') كما هو 
واضح؛ عندما أساءوا فهم معنى العرض الذي اقترحه بأن يسلم بيديه 
على زعيمهم؛ واعتبروا هذا العرض تعبيرا عن التهديد أو الهجوم. وضي 
تاريخ أكثر قرباء أطلق اثنان من حرس السواحل الألبانيين النار على اثنين 
من السباحين البريطانيين لأنهما أساءا قراءة إشارة إنزال راحة اليد أو 
تحريكها إلى أسفل: وفهماها على أنها تدل على ضرورة الابتعاد عن 
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الشاطىئٌ. وحيث يوصل سكان شمال أوروبا الإشارة الدالة «تعال هنا» من 
خلال إيماءة تحريك اليد إلى أعلى؛ بينما يستخدم سكان دول عدة في 
جنوب أورويا إيماءة تحريك اليد إلى أسفل للدلالة على المعنى نفسه 
(1979 .21 غأه متحده1/ط) . 

إن الممثل الذي يريد أن يجسد الدور الخاص بشخص ما ينتمي إلى 
حضارة أخرى؛ قد يحتاج إلى دراسة الإيماءات المميزة لتلك الجماعة التي 
ينتمي إليها هذا الشخص كي يكون أداؤه مقنعا. 1 

يؤدي الإيطاليون العديد من الإيماءات بشكل يفوق مثيلها لدى سكان 
شمال أورويا. لكن بعض هذه الإيماءات يبدو فاحشا بالنسبة 
للأمريكيين والأوروبيين. 

فمثلا؛ كان أحد الرجال الإيطاليين يشاهد غالبا واقفا على إفريز 
(رصيف) الشارع قبل أن يعبره؛ وكان يشاهّد وهو يتحقق من أعضائه 
التناسلية كي يتأكد من أنها على ما يرام من خلال تلمسه للزاوية المنفرجة 
الناشئة عن انفراج ساقيه وذلك قبل أن يغامر بعبور الطريق. ومما لا شك 
فيه أن الإيطاليين يرون أن بعض سلوكاتنا تماثل في غرابتها تلك الغرابة 
التي نرى سلوك بعض الإيطاليين عليها. 

في مواجهة الحجة القائلة بأن الإيماءات ينبغي أن تكون مناسبة للثقافة 
الخاصة بالشخصية الدرامية. هناك وجهة نظر تقول إن ثقافة الجمهور 
ينبغي أيضا أن توضع في الاعتبار. وقد وصف ال ممثل الروسي ومغني الأوبرا 
من فئة الباص (الجهير) فيودور تشاليابين صامة011) 160007 في مذكراته 
(1957): كيف جرحت مشاعره وشعر بالأذى عندما قام ممثل إيطالي معين 
بلعب دور ياجو باستخدام إيماءات مبتذلة وسوقية؛ وقد اعتقد «تشاليابين» 
أن هذه الإيماءات كانت فجة على نحو غير مقبول حتى لو كانت قابلة 
للتصديق؛ باعتبار أن ياجو الحقيقي قد يكون استخدمها. لذلك قد يفضل 
بعض المخرجين أن تكون الإيماءات: وكذلك الكلمات مشتقتين من الثقافة 
الشائعة لدى الجمهور. 

ويحتاج الأمر أن نضع في اعتبارنا أيضا ما إذا كانت الإيماءات التي 
تؤدى على خشبة المسرح غير ملائمة للشخصية؛ وفي ضوء المنزلة التي 
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يكون عليها العمل في إجماله أم لا. إن هناك قرارات صعبة ينبغي اتخاذها 
غالبا من أجل الوفاء بهذه المطالب المتصارعة. 


قراءة الانفعالات 12020)1025 عصتلدع]]1 

يتفاوت الناس بالنسبة للمدى الذي يستطيع الآخرون؛ غيرهم: عنده 
قراءة انفعالاتهم الخاصة (1972 ,8114080). وفي المتوسط تكون النساء 
أكثر تعبيرية (أكثر صراحة أو وضوحا في التعبير) مقارنة بالرجال؛ كما 
أنهن أفضل في استقباليتهم للرسائل من الآخرين (أي أنهن حدسيات 
عا ماحز أكثر) . 

وتوحي البحوث بأن الرجال أفضل في كتمانهم للانفعالات (من أصحاب 
الوجوه اللا معبرة 2084 0165م [")): لكنهم ليسوا على الدرجة نفسها من 
الأفضلية في قراءتهم للانفعالات (أي غير حساسين) ,2131161 ,1978 ,11311 
8 ,اعناصة5 00 7/611 ,1986 . وقد تفسر هذه الفروق بين الجنسين 
تلك الشكوى المتكررة من النساء بأن شركاءهن الذكور «لا يتواصلون» معهن 
بشكل كافء وكذلك تلك الشكوى المقابلة من الذكور بأن النساء يتوقعن 
منهم أن يكونوا قاركين لما يدور في عقولهن 10120-56806125 . 

هناك أيضا فروق ثقافية في توصيل الانفعالات أو التعبير عنها . فالأغراد 
الذين ينتمون إلى الشرق يتسمون بالغموض فعلا فيما يتعلق بهذا الموضوع, 
بحيث إنهم يستطيعون قراءة وجوه الأوروبيين على نحو دقيق؛ أكثر مما 
يستطيعون القيام بذلك بالنسبة للأغراد الذين ينتمون إلى جماعتهم العرقية 
نفسها (1978 .21 أ 02مصستطة8). 

وكذلك؛ وكما تم الإيحاء بذلك سلفاء فإن سكان جنوب أورويا هم أكثر 
صراحة ووضوحا في التعبير عن انفعالاتهم؛ مقارنة بسكان شمال أوروبا. 

يشير مصطلح الارتشاح أو التسرب 1,6214886 إلى عملية الانتقال لتلك 
المشاعر التي يحاول المرسل للانفعال خلالها أن يكتم انفعالاته الحقيقية, 
أو يقوم بالتمويه عليها. فمثلا. قد تكون الابتسامة الزائفة قابلة للاكتشاف 
إذا تفيرت أو اختفت على نحو سريع؛ أو إذا ظهرت'على الفم فقنط وليس 
في العينين؛ كذلك أحيانا ما تشير عمليات ضغط أو عصر اليدين معا بقوة 
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كبيرة» أو لمس أو إخفاء الوجه؛ إلى الضغط العصبي أو القلق الذي يحاول 
المرء إخفاءه. فعندما نرى شخصا يضحك بينما يقوم في الوقت نفسه 
بإلخحفاء جزء من فمه بيدهء وهذا عادة ما يعني أنه يتسلى أو يلهو لكنه في 
الوقت نفسه؛ يدرك أن ما يضحك عليه ليس شيئًا مضحكا فعلا. 

إن اليد تستخدم هنا من أجل فرض بعض الرقابة على الوجه. وعندما 
يوجد صراع من هذا القبيل؛ ققد تشير الإيماءة غير المنافية للسلوك 
الاجتماعي (والأقل قابلية للاحترام) إلى الشعور «الحقيقي» الموجود لدى 
الفرد. وعلى رغم أهمية فلتات اللسان الغريبة التى أشار إليها فرويد؛ فإن 
المظهر الخادع الدال على التحضر يميل إلى أن يكون أضعف أو أوهن (أي 
يسهل اكتشافه) بالنسبة للغة الجسد مقارنة باللغة المنطوقة. 

يصعب أحيانا قراءة انفعالات الآخرين من تعبيرات وجوههم وإيماءاتهم. 
وذلك لأن هؤلاء الأغراد أنفسهم يكونون في حالة من الصراع: فيما يتعلق 
باختيار الطريقة المناسبة للاستجابة؛ ولذلك فإن انفعالاتهم المختلطة 
تنعكس في شكل إشارات غامضة؛ ومن الشائع مثلاء أن يشتمل الوضع 
الجسمي المرتيط بالتهديد على مكونات خاصة تشتمل على كل من العداوة 
والخوف. وذلك لأن الفرد يكون غير واثق في مثل هذه الظروف في أن 
يحدد الخيار المنأاسب: القتال آم الهرب. وعندما يسود الدافع الملح نحو 
الهجوم تصبح التكشيرة أعمق والفم أكثر انضغاطاء وتزداد حركة اندفاع 
الرأس للأمام؛ ويصبح الجلد أكثر شحوبا. وعندما يوجد قدر أكبر من 
الخوف تتسع العينان ويزداد تحديقهما؛ ويطلق الفم زمجرة تكشف عن 
عدد أكبر من الأسنان: وتتراجع الرقبة للوراء؛ ويزداد احمرار الجلد قليلا 
(1977 ,1035/). 


اكتشاف الأكاذيب 1.165 عناناءء)»172 


لنتذكر تعليق «جورج بيرنز» عن أن التمثيل «يعادل» الصدق المزيف, 
هالأمر الواضح هو أن دراسة الارتشاح أو التسرب هي من الأمور ذات 
الأهمية الجوهرية بالنسبة للمؤدين. ولذلك سنقوم بالتمعن الأكثر قريا في 
الكيفية التي يتم كشف عدم الصدق من خلالها. 
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عندما يحاول الناس إخفاء مشاعرهم, فإنهم غالبا ما ينجحون بدرجة 
جيدة تماما في التحكم في وجوههم؛ لكنهم يفشلون فيما يتعلق بحركات 
أجسامهم فتتفضح هذه المشاعر. فلا يسهل كشف الكذب من مراقبة الوجه:؛ 
لكن إيكمان طقصعا8 وفرايزن مهدم12 (19574): وجدا أن الكذب قد يتم 
فضحه أو اكتشافه من خلال تلك الحركات غير الضرورية التي تقوم بها 
اليد في اتجاه الوجه (هي محاولات جزئية لتغطية الفم ومنعه من الاستمرار 
في الكذب). إن لمس الوجه لا يعني بالضرورة أن المرء يكذب؛ لكنه يشير 
غالبا إلى توتر من نوع معين. كذلك يزيد الكذابون من استخدام حركات هز 
اليدين (ضي تعبير عن اللا مبالاة أو الاستهجان): وكما لو كان يتم التنصل 
هنا من المسؤولية الخاصة بعدم الصدق اللفظيء من خلال جزء ما آخر من 
الشخصية؛ كذلك يتلوى الكذابون في حركاتهم ويتململون على نحو كبير 
كما لوكانوا غير مرتاحين بشكل عام؛ أو راغبين في الهروب من هذا 
الموقف برمته. 

وحتى عندما تكون تعبيرات الوجه عادية ظاهريا؛ فإن تحليل الحركة 
البطيئة للصور الفوتوغرافية الخاصة بالكاذبين أحيانا ما يكشف عن وجود 
وزاك فاق منتيرة شزيية التلاشي والزوال لديهم. ومن هذه التعبيرات 
مثلا تلك التكشيرات التي تدوم كسرا من الثانية فقطء ثم تختفي. ويبدو أن 
مركزا مرتفعا في المخ هو الذي يقوم بحذف أو شطب هذا التعبير الخاص 
بمزاج اللحظة 655100:مه 4 وهو التعبير الذي ينشأ على نحو تلقائي» 
عند مستوى أدنى من مستويات المخ؛ ويقوم هذا المركز الأعلى بإصدار 
أوامره للوجه بأن يمتنع عن هذا التعبير. يستخدم التحليل الخاص لشرائط 
التليفزيون والفيديو الذي يفحص خلاله كل إطار من أطر الصور المسجلة 
واحدا بعد الآخر يستخدم: الآن: كوسيلة لمراجعة أو فحص النوايا العدائية 
الممكنة الخاصة برجال السياسة الأجانئب الموجودين في دولة ما. 

وقد قامت؛ هناء بحوث أكثر حداثة, من ناحية تاريخ إجرائها؛ ومنها مثلا 
بحوث (21,1988 أ 1106م 1<6), الخاصة بدراسة الهاديات غير اللفظية 
المرتبطة بعملية الميل الشديد للكذب. وقد اشتملت هذه الهاديات على اتساع 
إنسان أو بِؤْبوٌ العين؛ وارتفاع درجة الصوت:. والتعبيرات اللفظية المختصرة, 
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وعمليات التردد خلال الكلام. وبمقارنة ذوي الدافعية ‏ أو الميل ‏ المرتفعة 
للكذب بذوي الدافعية الأقل للكذب وجد هؤلاء الباحثون أن الأشخاص الذين 
يحاولون جاهدين أن يفلحوا على نحو كبير في محاولاتهم للكذب؛ يميلون 
على نحو خاص إلى التحكم المرتفع في بعض إيماءاتهم الخاصة. فهم مثلا 
ينظرون بعينين طارفتين نصف مفتوحتين 8داعلهناط ويتحاشون التحديق في 
عيون الآخرين؛ ويحركون رؤوسهم وأجسامهم بدرجة أقل. ويظهر هذا مدى 
الصعوبة التي تكون عليها عملية اكتشاف الخداع أو المخاتلة لديهم. وضي 
ثقافتنا الخاصة نحن نميل إلى الاعتقاد بأن الأشخاص الذين يحركون عيوتهم 
كثيرا هم عادة من الأشخاص الكذابين؛ وقد نتردد كثيرا في شراء سيارة 
مستعملة من بائع تظهر لديه هذه الخاصية على نحو كبير. ومع ذلك فإنه 
إذا كان الناس يكذبون ويحاولون جاهدين في الوقت نفسه أن يتحاشوا حدوث 
الاكتشاف لهذا الكذب: فإنهم سيحاولون: على نحو متعمد؛ أن يكيحوا جماح 
أي إشارات يعتقد أنها قد تفضحهم: وينتهي الأمر بهم إلى المبالغة: على نحو 
متطرف؛ في استخدامهم لعملية الاتصال بالعين هذه وبدلا من أن يلقي 
الشخص على الآخرين نظرات عجلى أو سريعة متقطعة: فإننا سنجده يحدق 
على نحو مباشر في وجوههم: بينما تنهمر الأكاذيب من فمه. 

وفي الوقت نفسه؛ قد يبذل هؤلاء الكذابون جهدا عظيما لتحاشي 
النظر بعينين طارفتين نصف مفتوحتين أو القيام بحركات تلوي أو تململ 
معينة: وذلك لأن هذه الحركات كلها قد أصبحت معروفة على نحو كبير 
باعتبارها علامات تشي بالكذب. 

وهكذاء فإن الشهرة التي حازتها تلك البحوث المبكرة التي أجريت حول 
اكتشاف الخداع قد تنتزع منها هذه الشهرة الآن؛ بحيث تتخلى عن اكتشاقاتها 
ما لم تقم بالاهتمام بالآثار المقابلة باعتبارها الهاديات الجديرة بالنظر (أي 
بتلك الإشارات الخاصة «بالاستقامة» المبالغ فيها). 

هناك مسار بحثي آخر له صلته بما نقوله (مثلا بحوث: 200 ع11نا1 10 
0 ج116ن/ة)؛ ويتعلق هذا المسار بتلك الأشياء التي يبحث عنها القائمون 
بملاحظة الكذابين عندما يحاولون اكتشاف الكذب. وقد أظهرت هذه 
البحوث أن الهاديات الأساسية التي يستخدمها الأفراد للحكم على حدوث 
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الخداع هي كما يلي وفي ضوء أهميتها: البطء في بدء الكلام؛ تحاشي 
التحديقء التغييرات الكثيرة الخاصة بأوضاع الجسم., الوقفات المؤفتة غير 
المكتملة في الكلام: الابتسام المختزل أو القصيرء الكلام الأبطأ. ارتفاع 
درجة الصوت وحدوث أخطاء وعثرات في الكلام. والشيء الجدير بالاهتمام 
فيما يتعلق بهذه القائمة؛ هو أنها تتفق على نحو ضعيف مع الهاديات غير 
اللفظية القعلية المصاحبة للخداع. فارتفاع درجة الصوت والكلام الأبطاً أو 
المتردد هي الهاديات المستخدمة بشكل صحيح. 

أما الهاديات الأخرى فهي سريعا ما تصبح مؤشرات غير صادقة (فكما 
لاحظناء فإنه عندما تكون الداضعية للخداع مرتفعة قد يكون عدد تغييرات 
أوضاع الجسم مؤشرا عكسيا وذلك لأن الشخص المخادع قد يقلل من هذه 
الحركات على نحو متعمد إلى أبعد حد ممكن). ومن بين الهاديات التي 
تعتبر الآن صادقة؛ ولكنها كانت قد أهملت من جانب معظم المراقبين اتساع 
بؤبؤ العين: تقليل الطرف بالعينين, الحركات الأقل بالرأسء والمنطوقات 
اللفظية الأقصر. 

وهكذا تكشف هذه البحوث التي أجريت على لغة الجسم المرتبطة 
بالخداع عن لعبة مركبة خاصة بالتخمين الثاني 28أ1655ا566000-8 يحاول 
خلالها الكذاب أن يبقي العلامات الدالة على خداعه في طي الكتمان: 
بينما يحاول القاضي أن ينظر إما إلى العلامات المباشرة على الكذب أو إلى 
المحاولات الصارخة لإخفاء كل المظاهر الدالة على الكذب. 

وكلما زادت معرفة الناس حول لغة الجسد أصبحوا أكثر حنكة ودراية 
في كشفهم لأكاذيب الكاذبين. وبينما يخفي الأطفال ببساطة الفم خلف 
اليد (كعلامة واضحة لدى معظم الراشدين على الشعور بالذنب). فإننا 
عندما نتعامل مع الراشدين علينا أن نيحث على نحو متزايد عن العلاقات 
الأكثر دقة وخفاء ودلالة على حدوث الارتشاح أو التسرب. 

درس العلماء أيضا الفروق بين الشخصيات في القدرة على الخداع. 
فقد جعل «ريجيو» 1015810 وساليناس 5211085 وتوكر 111162" )١1544(‏ بعض 
الطلاب يقومون بعروض مصورة على شرائط فيديوء؛ تدور حول بعض 
القضايا الاجتماعية السياسية, وقد كانت بعض هذه القضايا تتعارض مع 
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اتجاهاتهم الخاصة (خادعة) وبعضها الآخريتفق مع هذه الاتجاهات (يخبر 
بالحقيقة). وقد حكم أشخاص آخرون على هذه العروض باعتبارها إما 
أكثر قابلية للتصديق أو أقل قابلية للتصديق . وقد كان الأشخاص الودودون 
غير المتحفظين وكثيرو النشاط هم أكثر المخادعين نجاحا (ممثلين متمكنين). 
بينما تم النظر إلى الأشخاص الهيابين القلقين غير الآمنين والشاعرين 
بالذنب باعتبارهم أقل إقناعا. وقد كان الأشخاص (المفحوصون) الذين 
بدوا كأنهم مدفوعون نحو «التزييف المتقن» على اختبار الشخصية 
(والحاصلون على درجة مرتفعة الكذب)؛ هم أيضا المخادعين الأكثر نجاحا 
على هذه المهمة المؤّداة» والمسجلة على شرائط الفيديو. وقد يبدو مترتبا 
على ما سبق أن يكون الأشبخاص الوائقون من أنفسهم والانبساطيون, 
التواقون لعرض أو تقديم أنفسهم في دائرة أفضل ضوء ممكن: هم الذين 
يمكنهم أن يكونوا أفضل الممثلين؛ وأفضل السياسيين. 


الكذابون المشهورون 125هق1رآ وتامتطتة”1 

توافرت دوما أمثلة عدة خاصة بمشاهير أدلوا بتصريحات أمام جماهير 
غفيرة: ثم ثبت بعد ذلك أن هذه التصريحات كانت بالفة الزيف. وتعطينا 
هذه الأمثلة الفرصة لمراجعة ما إذا كانت هناك علامات معينة تشي بهذأ 
الكذب في تعبيرات وإيماءات هؤلاء المشاهير. يعتبر المثال الخاص بكيم 
غيلبي :آنا متكا أحد أشهر الأمثلة المناسبة هنا . لقد كان فيلبي موظفا 
ذا منزلة رفيعة في القوات السرية البريطانية (المخابرات)؛ وقد أدى هروبه 
المفاجئ ولجوؤه إلى الاتحاد السوظييتي إلى تأكيد الشكوك التي دارت 
حوله باعتباره كان عميلا للروس. 

وبعد لجوء اثنين من زملاثته أيضا (بورجيس وماكلين 200 55ععتنا 
ه21 ؛: ظهر فيلبي في فيلم إخباري بريطاني قصير وهو ينكر أنه كان 
خاتنا. وعلى رغم أنه بدا ظاهريا واثقا بنفسه؛ فإن إبطاء حركة الفيلم بعد 
ذلك قد كشفت عن ارتعاشات معينة في الوجه دالة على الضغوط النفسية 
التي كان يعانيها. وقد أصبح معروفا الآن بشكل له دلالته أنه قد أبتسم 
ابتسامة عريضة سخيفة إلى حد ما مباشرة عقب تكاره الكبيرمهمة 
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(اتعاسويلية والتغرض انها ةو الاإسناءةا سعد سوق بذاحله يفوا 
«يا للورطة...يا له من أمر مر بك... أو يا لها من نكتة طريفة أن أجلس هنا 
وأفول شيئا زائفا إلى هذا الحد المثير للسخرية». 

لقد شوهدت الابتسامة غير الملائمة نفسها على وجه طالب من ميدلاند 
لط ظهر فى التليفزيون مستفيثا وطالبا المساعدة من أجل عودة 
آمنة لصديقته الكتقودة وهن الث ثبت يمد لك أنه قل شعينا قبل هذه 
المناشدة بأيام قلائل؛ وأخفى جثتها تحت ألواح أرضية شقتها في أوكسفورد . 

على رشم أن علامات الضغط النفسي قد يمكن كشفهاء فإنه ليس من 
الممكن دائما التأكد مما تعنيه هذه العلامات. فخلال قمة المطاردة لقاتل 
ارتكب سلسلة من جرائم قتل النساء الشابات بحيث أطلق عليه لقب خليع 
يوركشاير 1م110 عقتنطى0:1/( 116 تلقت الشرطة رسائل مسجلة على أشرطة 
من رجل يزعم أنه هو الخليع؛ ويوبخهم بشكل ساخر بسبب عدم قدرتهم 
على الإمساك بهء وقد استخدم تحليل بصمة الصوت للوصول إلى استنتاج 
فحواه أن هذا الخليع كان واقعا تحت وطأة ضغط نفسي هائل؛ وهو ضغط 
افترض وقتها أنه قد نشأ في تلك المرحلة نتيجة الصراع الناجم من شعوره 
يَادنب مسي[ الطيعة المرفية لكرائعه: 

حقيقة الأمر أن تلك الرسائل كانت مرسلة من جانب أحد المخادعين. 
لابد أن مشكلته الحقيقية كانت شيئا مختلفا تماما عن هذه المشكلة التي 
كانت الشرطة بصددهاء وريما كانت مشكلته هي كراهيته للشرطة أو خوفه: 
تسيب ماء من أنهم قد يطاردونه أو يقتفون آثاره. 

مما لاشك فيه أن بعض الإيماءات ذات الصفة الخصوصية تكون ملازمة 
لعدم الصدق؛ وهي إيماءات تحدث بحيث تكون متسقة داخل الشخصية 
الكلية لفرد معين وتكون فريدة بالنسبة له أيضا؛ فخلال الفترة الخاصة 
بأزمة «ووترجيت» ذكر أن الخبراء قد استطاعوا أن يحددوا من خلال 
دراستهم للغة الجسد أن «ليونيد بريجنيف» كان يكذب عندما رفع حاجبي 
عينيه؛ وأن «إدوارد هيث» كان يكذب عندما هرش (حك) أذنه؛ وأن «ريتشارد 
نيكسون» كان يكذب عندما فغر فاه (أو فتح فمه). وقد كانت هذه الإيماءة 
الأخيرة؛ بطبيعة الحال؛ بمنزلة النكتة, لكنها نكتة توضح المبدأ الصادق 
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الذي يضعه المحللون السياسيون في اعتبارهم؛ والذي فحواه أن معنى 
بعض الإيماءات هو معنى شخصي أكثر من كونه معنى ثتقافيا أو غريزيا. 

فبمجرد أن تتصدع الشفرة الشخصية لأحد السياسيين: أو تضعف. 
فإن تصريحاته التالية قد يمكن فحصها من أجل الكشف عن مقدار الصدق 
الموجود بها. 

إن الخداع ريما كان مهارة ضرورية مطلوبة للسياسيين والديبلوماسيين, 
وذلك لأنه يكون عليهم أن يعبروا عن الاهتمامات الخاصة بحزيهم أو بدولتهم 
حتى لو كانت هذه الاهتمامات تتعارض مع رأيهم الشخصي الخاص. ويميل 
السياسيون كذلك إلى أن إكونوا من النفعيين: بمعنى أنهم يقولون ما يريد 
الناخبون أن يسمعوه من أجل أن يقوموا بانتخابهم. لكن القدرة على الخداع 
ربما كانت أيضا على نحو واضح هي المخزون الخاص بالممثل؛ هذا الذي 
يعتمد على خلق إيهام بالصدق؛ بصرف النظر عن المدى الذي تكون عنده 
شخصيته الخاصة أو مشاعره الشخصية متفقة على نحو وثيق مع الشخصية 
والدور الذي يمثله أو غير متفقة معهما. ولعل هذا هو السبب في كون 
المنطقة الخاصة بالتسرب أو الارتشاح غير اللفظي للانفعال هي المنطقة 
التي لها أهميتها الخاصة بالنسبة للمؤدي. 


الدفء والبرود 01012655) 220 للأصتدةآ 

من بين أكثر الأشياء أهمية؛ والتي نحتاج إلى معرفتها حول شخص آخر 
في التفاعل الاجتماعي اليومي؛ هو ما إذا كان هذا الشخص يحبنا أم لا؟ 
وهكذا فإن الدفء في مقابل البرودة هو بعد أساسي في لغة الجسد. 
ويصرف النظر عن الطقوس الاجتماعية الواضحة ؟المصافحة والمعانقات 
والتحايا أو الترحيبات والهدايا؛ فإنه يتم التعبير عن الدفء من خلال 
التواصل بالعين: واتساع بِؤْبِوٌ أو إنسان العين؛ والابتسام والمجاملة والوضع 
الجسمي السمح أو غير المتحفظء أي أن يجعل المرء نفسه قريبا أو متاحا 
لشركائه الآخرين في التفاعل. 

أما البرود فيتم التعبير عنه من خلال إيماءات مناقضة لذلك: كأن 
يحول المرء رأسه بعيدا أو جسمه بعيدا عن الآخرين أو أن يكشر في وجوههم: 
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أو يضع الحواجز بينه وبينهم. وعلى سبيل المثال؛ يمكن أن يمسك المرء 
بسيجارة مشتعلة بطريقة علنية أو صريحة؛ وبشكل يبدو كأنه يحافظ على 
المسافة الاجتماعية بينه وبينهم. ومن بين الإيماءات الأخرى التي تكشف 
عن الاختلاف أو الرفض أو عدم الاستحسان نجد الإيماءة الخاصة بالابتعاد 
عن الآخرين أو إدارة الظهر لهم (كما لو كانوا يتحدثون بصوت مرتفع 
مزعج. أو كانت هناك روائح كريهة تنبعث من أجسادهم). وهناك أيضا 
حركة تمرير الإصبع عبر الأنف؛ وأيضا إغماض العين نصف إغماضة: 
وكذلك التقاط نسالة (خيط) متخيلة من ملابس أحد الأشخاص. 

وقد زودنا جيرالد كلور 1056© 067810 وزملاؤه من جامعة الينوي )1١9170(‏ 
(انظر الجدول :)١/0‏ بقاكمة مفصلة حول الإيماءات الدافئة والباردة. وضي 
مثل هذه القائمة تم ترتيب الإيماءات في ضوء الأهمية الخاصة بهاء 
فالإيماءات الموجودة عند قمة القائمة هي التي قدرها المحكمون باعتبارها 
أكثر المؤشرات وضوحا ودلالة على القبول أو الرفضء؛ وعلى التوالي. وهكذا 
فإن التواصل بالعين والتلامس هي إيماءات داضة بشكل لاشك فيه. أما 
النظرة أو التحديقة الباردة؛ والنخرة بالأنف 50661 أو التثاؤب المصطنع: 
فهي إشارات قوية تدل على الرفض. 

عندما يجتمع الناس في مجموعات مكونة من ثلاثة أفراد أو أكثر, يمكننا 
أن نعرف من منهم ينجذب نحو من؛ ويحدث ذلك ببساطة من مجرد ملاحظتنا 
للطريقة التي يعدل» كل منهم: أو ينظم الوضع الخاص بالأجزاء المختلفة من 
جسده. فمثلا عندما نجلس ونضع ساقا فوق الأخرىء يكون لدينا اختيار خاص 
لأن نضع الساق اليسرى فوق الساق اليمنى أو اليمنى فوق اليسرى. وعلى رغم 
أن بعض الأغراد تكون لديهم تفضيلات طبيعية خاصة فإنهم أيضا سيقومون 
بتعديل سلوكهم وفقنا لاتجاههم الذي يتبنونه نحو الآخرين المحيطين بهم 
فيستخدمون حركة تصالب الساقين هذه إما من أجل تحويل جسدهم إلى 
الداخل؛ ومن ثم يكونون منفتحين وظاهرين على نحو واضح أمام الشخص 
الآخر, وإما أنهم يقيمون الحواجز بينهم وبين الشخص الآخر المجاور لهم. 

وعندما يكون الناس في وضع الوقوف. فإن الاتجاه الذي تشير إليه 
أقدامهم قد يكون له قيمة تشخيصية خاصة في هذا السياق. فنحن نميل 
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إلى توجيه أقدامنا نحو الاتجاه الذي نحب أن نسير إليه: ويكون لهذا 
الاتجاه تأثيره الخاصء بطبيعة الحال؛ وذلك لأنه يحول جسدنا نحو الشخص 
الذي نحبه؛ وضي الوقت نفسه؛ فإننا قد نستخدم أحد الأكتاف أو اليد التي 
تحمل قدحا وسيجارة كنوع من الحواجز المستخدمة في استبعاد أحد الأفراد 
من محادثة أو من دائرة اجتماعية معينة. 

يسمى أحد أكثر المؤشرات رهافة ودقة ودلالة على الدفء الذي يستشعره 
طرد نحو فرد آخر بالانعكاس المرآوي 101:01108. فعندما يكون شخصان 
في حالة تناغم أحدهما مع الآخر (أي منسجمين معا بشكل جيد ويشعران 
بملاءمة كل منهما للآخر وبتعاونهما معا). فإن كل واحد منهما يستميل 
إلى ترديد الأوضاع والإيماءات والحركات الخاصة بالآخر ( ,181158006 
2). وهناك أسماء أخرى تطلق على هذه الظاهرة مثل: التزامن الحركي 
58/201017 وصدى الوضع الجسمي 0لع16ةننومم (1977 ركتكره)؛ 
وتعتبر هذه العملية عملية لاشعورية إلى حد كبير؛ وهي عملية تنقل الرساألة 
الصامتة القائلة «انظر؛ أنا أشبهك تماما». وريما كان مصطلعح (عازفو 
آلات «الفيبرافون المجيدون» +1165 6000 [4)): الذي كان شائعا ضي 
ستينيات القرن العشرين؛: مصطلحا يشير إلى هذا الإحساس الخاص 
بتزامن الحركة. وتبين البحوث التي أجريت في كاليفورنيا على رواد الحانات 
الوحيدين أو المنفردين (مثلا: 1985 ,3/10016): أن الانعكاس المرآوي بشكل 
خاص هو أحد أفضل المؤشرات المفيدة في التنبؤ بِمّن من هؤلاء الأفراد 
سيشرج: من هذه الحافة او لك»ويملن الانقطاء غير الود :فى القرامن 
الحركي نهاية العلاقة الناشئة. وعلى رغم أن الانعكاس المرآوي يتضمن أن 
يكون الأفراد موضع الاهتمام (المعنيون) مشتركين في الاتجاه نفسه؛ فإن 
الانمكاس المرآوي ليس بالضرورة اتجاها إيجابيا دائما . فالانعكاس المرآوي 
البارد قد يحدث أيضاء ومن ذلك مثلا ما يحدث عندما يدير كل فرد (من 
زوج من الأفراد) ظهره للآخر في محاولة منهما لخلق حواجز وعواكق 
متبادلة. والتحليل الذي تم من أجل الكشف عن طبيعة الشخص الذي 
يقوم بالعكس المرآوي لسلوك الشخص الآخر يعطي دلائل عمن هو الشخص 
المسيطر في هذه العلاقة. 
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ويشكل عامء يمكننا القول إن الشخص الذي يبدأ أو يستهل التغيرات ضي 
الأوضاع الجسمية التي يقوم الشخص الآخر بنسخها أو محاكاتها هو الشخص 
المسيطر في هذه العلاقة. هذا على رغم أنه في بعض الظروف قد يقوم الفرد 
الأعلى مكانة (بالعكس) بالمحاكاة المتعمدة لحركات شخص آخر تابع أو أقل 
منزلة من أجل أن يضعه في حالة ما من الشعور بالراحة (كما يحدث خلال 
القيام بمقابلة مهنية يتم من خلالها اختيار شخص ما لوظيفة معينة مثلا). 

جدول رقم )١1/65(‏ 
يوضح الإشارات غير اللفظية الدالة على القبول أو الرقض 
(كيف تعبر امرأة عن الدفء أو العداوة تجاه رجل دون أن تنطق بكلمة؟) 


الإيماءات الدافئة الإيماءات الباردة 


- تنظر في عينيه. - تحدق فيه بنظرة باردة. 

ب تلهين :بده تصدر بعض التعبيرات الدالة 
تتحرك نحوه. على السخرية. 

- تبتسم بشكل متكرر. تقوم بالتثاؤب المصطنع. 

تحرك عينيها من قمة رأسه إلى | تكشر. 

أخمص قدميه. تتحرك بعيدا عنه. 

- يكون وجهها بشوشا ومبتهجا.2 | تنظر إلى سقف الفرفة. 

تبتسم بينما يكون فمها مفتوحا. | تخلل أسنانها (تنظفها بعود خاص 
-تبتنتم انتشامة عريضة: لاستخراج ما بقي فيها من طعام). 
تجلس في مواجهته على نحو مباشر. | تهز رأسها بشكل سلبي. 

تضم شفتيها. - تنظف أظافر أصابع يدها. 

- تومئ برأسها بشكل معين يؤكد ما | تنظر بعيدا. 

يقوله هذا الرجل. تدخن بشكل متواصل. 

- ترفع حاجبيها (ربما دهشة). - تزم شفتيها استياء. 

تلعق شفتيها بلسانها. تسحب يدها . 

تستخدم إيماءات تعبيرية بيدها في | تطوف بعينيها عبر الغرفة. 
ع تلعب (تتلاعب) بالبقايا المتبقية من 
تفتح عينيها على اتساعهما. الشراب في كأسها. 

قطن نظرا سرد مجن تفلشطق أضنابعها: 


المصدر: 1979 .له عع 1026© . 
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الغزل والحميمية (ع2تتتاصآ لصة متطاكىا"تت00) 

عندما يفازل زوج من الأفراد: أحدهما الآخرء تحدث مبالفة في 
حجم الإشارات الدافئة المعبر عنهاء فيحدق كل منهما في الآخر 
بعينين واسعتي البؤبؤين؛ وينصت إليه باهتمام شديد: ويفشي له العديد 
من التفاصيل الشخصية الحميمية:؛ وييتسم كل منهما للآخرء ويضحك 
له ومعه كثيراء كما يحاكي كل منهما أو يعكس مرآويا حركات الآخر 
(1988 ,طفعهاة ,1977 ,810:15). وهما يميلان أيضا إلى شد عضلاتهما 
الجسمية بحيث يتمكنان من اتخاذ الوضع الرأسي المنتصبء الذي يبدوان 
عنده أكثر شبابا وأشد حيوية. وكثيرا ما تتم إمالة الرأس إلى الوراء كي 
تعطي طولا إضافياء وتضفي انطباعا بخفة الحركة شبيها بخفة حركة 
الباليه. إنهما يوجهان نفسيهما بحيث يكون كل منهما في مواجهة شريكه أو 
أمامه؛ ويجعلان الأجزاء الحساسة من أجسادهما متقارية بينما يقومان 
في الوقت نفسه بإبعاد الأشخاص الآخرين من دائرة الاهتمام؛ وسواء كان 
السبب في ذلك هو أنهما يتابع كل منهما آثار الآخرء أو كانا يحاولان إحراق 
الكمية الإضافية من الأدرينالين الموجودة لديهما؛ فإن الإثارة الحادثة لديهما 
قد تجعلهما يدوران في حركة «رقص» دائرية بطيئة: بينما يقومان في 
الوقت نفسه بالحفاظ على وضع المواجهة المتميز الخاص بهما. ويعتبر 
التأنق في الملبس أو التهندم إحدى الإشارات الكلاسيكية المرتبطة بالفزل. 

فعندما يكون الناس تواقين لأن ينظر إليهم الآخرون باعتبارهم جذابين: 
فإنهم يقومون بتعديلات بسيطة في ملايسهم: كأن يعدلوا من وضع أربطة 
العنق الخاصة بهم؛ أو أن يتلاعبوا يأصابعهم ضي الأزرار الموجودة في 
قمصانهم الخارجية: وهم يميلون أيضا إلى تصفيف شعرهم وتمشيطه 
على نحو جيد بأيديهم: كما أنهم يجتذبون الاهتمام إلى أعضائهم التناسلية 
من خلال الأوضاع المختلفة لأيديهم. فمثلا عندما يضع رجل إبهامه فضي 
حزامه في ذلك الوضع الذكري الكلاسيكي فإن أصابعه تشير إلى «عدة 
زواجه الخاصة, وتغطيها بالضيط كما هي الحال عندما ترتدي إمرأة ما 
فستانا (رداء) قصيرا مفتوح الصدر والظهر ومحبوكا على جسدها وتقورة 
مفتوحة في أحد جوانبها عندما تشعر بالرغبة في أن تُفازل: وبحيث 
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تكون حركات جسمها مجهزة كي تقوم بالعرض لبعض الإشارات الجنسية 
مثل: فتحة الصدر والأفخاذ والشفاه البارزة. 

يميل العشاق إلى الحديث معا حديثا منخفض النغمات؛ بحيث لا يسمع 
أحد سواهم رسائلهم الخافتة. إنهم يهمسون «بتفاهات حلوة» ويستخدمون 
طريقة الأطفال في الكلام التي تجدد التذكر بتلك الرعاية وذلك الإخلاص 
والتفاني الأبوي القديم. إنهم يعبرون عن الرابطة القوية بينهم من خلال 
إمساك بعضهم بأيدي بعضء ومن خلال تشابك أذرعتهم معاء وكذلك من 
خلال تحديق كل منهم وقتا طويلا في عيني الآخر. ونتيجة لذلك قد 
يصبحون غافلين عما يدور حولهم. 


الاتصال بالعين اهادم 1706 

ربما كانت العيون هي أكثر أجهزة إرسال الإشارات الاجتماعية التي 
نمتلكها قوة, ولذلك أحيانا ما يطلق على العينين لقب «نوافن الروح» 77100015 
5011 02566 . ويجد المعالجون المهتمون بتحسين المهارات الاجتماعية لمرضاهم 
أنه من الضروري أولا تصحيح جوانب القصور المرتبطة بتوزيع تثبيتات 
العين الخاصة بهم؛ وينطبق الأمر نفسه على المخرجين الذين يعملون مع 
ممثلين يفتقرون إلى الخيرة المناسبة. ويبدو بعض الناس في حالة من الخجل 
والسلوك المرتبك؛ وذلك لأنهم يتحاشون التواصل بالعين مع الآخرين إلى 
حد كبيرء بينما يبدو البعض الآخر على درجة واضحة من البداكية وعدم 
التهذيب؛ وذلك لأنهم يحدقون في عيون الآخرين أكثر مما ينبغي. 

يقوم الناس خلال المحادثات:؛ التي تدور بينهم عادة: بالنظر في عيون 
بعضهم البعض لفترة تعادل ثلث وقت المحادثة؛ ويوحي الوقت الأقل من هذا 
على حدوث الشعور بالخطأ والذنب والملل أو عدم الاهتمام؛ أما الوقت 
الزائد على هذا فقد يدل على حدوث تهديد ما بشكل أو بآخر. لكن هذه 
مجرد معدلات تقريبية: وقد كشفت البحوث عن عدد من الاختلافات الأخرى 
ذات المعنى هنا (00016,1976) لتة عأاعتذ) منها: 

١‏ - يميل الأفراد إلى القيام بتواصلات بالعينين أكثر عندما يكونون ضي 
حالة استماع للآخرين: أكثر من قيامهم بهذا عندما يكونون هم المتحدثين. 
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١‏ - تستخدم اللمحة العابرة (النظرة السريعة) 6ءضةاع: التي يقوم بها 
شخص معين في اتجاه أشخاص آخرين على نحو متكرر «لتمرير الكرة 10 
للوط ©) 855م» الخاصة بالمحادثة إلى الشخص الآخرء رجلا كان أم امرأة. 

؟ ‏ يميل الأفراد الودودون إلى النظر إلى عيون الآخرين أكثر من الأفراد 
غير الودودين: كما تميل النساء إلى النظر في عيون الآخرين أكثر من الرجال. 

4 كما لاحظنا سابقاء فإن المحبين يميلون إلى التحديق في عيون 
يوسعون بآبِئئ (جمع بؤيؤ) عيونهم علامة على الاهتمام والاستثارة. 

4 هناك فروق ثقافية أيضا فيما يتعلق باستخدام الاتصال بالعين. 
غالإيطاليون يميلون إلى النظر فترة أطول من الإنجليز. مع ما يترتب على 
ذلك من اعتقادهم بأن الإنجليز يتسمون بالبرود؛ بينما يجد الإنجليز الإيطاليين 
متسمين برفعهم للكلفة: وتخطيهم للرسميات واللياقات بشكل كبير. 

- يمكن أن يستخدم التحديق وسيلة لترسيخ السيطرة. وتعتبر «معركة 
العيون» 65ل علا 04 62816 126 إحدى اللعبات المعروفة جيدا بين الأطفال؛ 
ويمكن ملاحظة تفاعلات مماثلة لدى الكبار أيضا. ويميل الأشخاص التابعون 
أو الميالون للخضوع. والأقل مرتبة من الناحية الاجتماعية؛ إلى الانسحاب 
من مواجهة عملية تثبيت العينين المتحدية لهم. ونتيجة لذلك؛ فإنهم يميلون 
إلى قضاء قدر كبير من الوقت ينظرون خلاله إلى أقدامهم. 

وهكذاء فإن الاتصال بالعين يمكن أن يستخدم وسيلة للبحث عن 
الحميمية؛ أو محاولة للابتزاز والتهديد . ويترتب على ذلك أن يكون تحاشي 
الاتصال بالعينين معبرا إما عن وسيلة لتحاشي العلاقة الحميمية: أو فعلا 
خاصا من أفعال الخضوع الاجتماعي. وفي حالة النساء الشابات الصغيرات 
قد يمثل التحاشي للاتصال بالعينين جانبا من نمط الحياء الذي يدرك 
باعتباره ملائما وجذابا. ووفمًا لما ذكره بعضص الأنثروبولوجيين (مثلا: ااا 
10-9 ) فد يكون لهذا الحياء دلالته المرتبطة بالغزل؛ وذلك لأنه 
نشأ باعتباره دعوة طمسية للمطاردة. ومن أجل تدعيم (تأكيد) الأساس 
الغريزي لهذا السلوك؛ ذكر هؤلاء الأنثروبولوجيون الحقيقة القائلة بأن 
هذا السلوك يحدث حتى لدى الفتيات الصغيرات التي أصبن بالعمى منذ 
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ولادتهن؛ ومن ثم كن غير قادرات على اكتساب هذا النمط السلوكي من 
خلال المحاكاة. 

وسواء أكان هذا صحيحا أم لا؛ فإن استخدام العينين هو خاصية مرتبطة 
بالنوع (ذكر/أنثى): بمعنى أن أنماطا معينة من هذا الاستخدام تظهر 
باعتبارها عادية ومعززة للوضع الخاص بأحد الجنسين؛ لكنها لا تكون 
كذلك بالنسبة للجنس الآخر. 

يحتاج الممثلون إلى أن يسيطروا على حركة العينين؛ وذلك لأن هذه 
الحركة تكون هي النقطة الجوهرية بالنسبة للجمهور. وهي ما ينبفي أن 
تكون الجزء الأول من الجسد الذي تسجل الأفكار الجديدة عليه. 

وهكذاء فإن القيام بإيماءة ما أو إلقاء تعليق ما ينبغي أن تسبقهما عملية 
عقلية يتم الكشف عنها أولا من خلال العينين. خلال عمليات الإنتاج بالغة 
السوء لعروض الهواء قد نشاهد ممثلاء وهو يشير إلى شيء معين قبل أن 
يراه أو أن يعلن فكرة معينة مباشرة قبل أن يفكر فيها . 


تعبيرات الوجه 1/0125510025 13121 

حيث إن الوجه هو أحد الأعضاء كبيرة الأهمية بالنسبة للتعبير الانفعالي: 
فلن يكون متيرا للدهشة أن تكون العمليات الجراحية التي يقصد من ورائها 
إزالة التجاعيد والتغضنات الموجودة أسفل العينين عمليات ذات فائدة 
محدودة بالنسبة للمؤدين؛ وقد تكون أيضا ذات نتائج معاكسة. وعلى رغم 
أن المؤدين قد يبدون أصغر سنا في الصور الفوتوغرافية الساكنة بعد 
عمليات التجميل؛ فإنهم غالبا ما يفقدون الخاصية التعبيرية المرتبطة بهم؛ 
وكذلك القدرة على الابتسام بشكل يتسم بالحيوية. وضي أسوأ الحالات 
ينتهي بهم الأمر إلى أن يصبحوا شبيهين بالدمى الشمعية المماثلة 
لشخصياتهم السابقة. 

إن أهمية أن يبدو المرء دائما مفعما بالشباب والحيوية: هي ما يفسر 
حقيقة ما زعمه بعض المراقبين من وجود حضور بارز لأصحاب العيون 
الزرقاء في أفلام هوليوود الحديثة. وقد تذمر أحد النقاد بخصوص ما 
لاحظه في فيلم «شرطي بيفرلي هيلز» م00 111115 7إأوه87؛ من أنه فيما 
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عدا الممثل الرئيسي في الفيلم الذي كان أسود (") كان كل فرد آخر ضي 
الفيلم أزرق العينين. وقد يكون هذا القول منطويا على نوع من المبالفة؛ 
لكننا نعرف أيضا أن العديد من نجوم القمة في هوليوود هم أيضا زرق 
العيون (منهم مثلا: بول نيومان» وروبرت ريدفورد؛ وستيف ماكوين). ووذقا 
لما يورده صناع العدسات اللاصقة من بيانات فإن اللون الأزرق هو اللون 
المطلوب من الزيائن أكثر من غيره بدرجة واضحة. إن العيون الزرقاء تبدو 
صغيرة؛ وذلك لأنها ترتبط بالرضع (بالطريقة نفسها التي يكون بها الشعر 
الأشقر الطبيعي هو الشائع أكثر لدى الأطفال مقارنة بالراشدين). ومن 
ناحية أخرىء فقد يفضل صانعو الأفلام العيون الزرقاء ببساطة لأنها أكثر 
تلوينا 01021 22016. فقبل فترة الأربعينيات: ريما كان الأبطال والبطلات 
ذوو العيون السوداء (كما هو الأمر بالنسبة لأوليقييه) هم المفضلين أكثر من 
غيرهم: وذلك لأنهم يبدون أكشر تأثيرا في الأفلام المصورة بالأبيض والأسود . 

ويعتبر الجانب الأيسر من الوجه الإنساني؛ بشكل عام؛ أكثر تعبيرية من 
الجانب الأيمن. وهذا الاستنتاج مستخلص من الدراسات التي كان يطلب 
فيها من بعض الأفراد أن يحددوا الانفعال الذي يحاول ممثل معين أن 
ينقله؛ وذلك من خلال النظر إلى صور فوتوغرافية لوجهه الذي ثم تقسيمه 
من خلال القطع الخاص للصور إلى نصف أيمن ونصف أيسر. 
(1978 .81 أء ستعطاعةة). 

والتفسير المحتمل لهذه النتيجة هو أن النصف شبه الكروي الأيمن 6ط1' 
عتعطمقتتمعط غطع من المخ «يشعر» أكثر بالانفعالات؛ مقارنة بالجانب أو 
النصف الأيسرء البارد والمنطقي؛ وأن هذا الانفعال يتم نقله إلى العضلات 
الموجودة في الجانب المقابل (الأيسر) من الوجه التي يتحكم فيها الجانب 
الأيمن من المخ. وعندما يكون هذا الأثر كبيرا بدرجة كافية؛ ومن أجل 
أغراض عملية (وهو الأمر المشكوك فيه) فإن الممثل الذي يكون موجودا ضي 
الجهة اليسرى من خشبة المسرح: لابد أن ينعم بميزة خاصة فيما يتعلق 
بقدرته التعبيرية التي ترتسم على الوجه. 

على كل حال: فإن ميل التعبير الانفعالي لآن يكون مرتبطا بالجانب 
الأيسر من الوجه قد يكون صحيحا فقط إذا كان الانفعال يتم على سبيل 
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التظاهرء (أي مصطنعا على نحو متعمد) بدلا من كونه يحدث على نحو 
حقيقي (1989 تعصمللم). 

وقد وجد بعض الباحثين أن الانفعال الذي يأخذ بمجامع قلب المرء 
ينتشر ويسيطر على جانبي الوجه؛ وأن التعبير الذي يبدأ على ثحو متعمد 
هو فقط ما يكون قويا في الجانب الأيسر من الوجه. ويبدو أن هناك 
مسارات عصبية مستقلة تشترك في هذه العملية. 

فخلال هذه العلمية تقوم القشرة المخية كلها بدور الوساطة في التعبير 
الواعي (أي المتعمد). ومن ثم يكون هذا التعبير جانبيا 260ذلهمه)8ة.1 (", 
بينما تقوم أجزاء أخرى فرعية من قشرة المخ بدور الوساطة في الانفعالات 
الأخرى الأكثر تلقاكية (1984,صصلا). 

هناك اضطرابان عصبيان متضادان؛ يحدث في أحدهما أنه عندما 
تحكي للمريض نكتة فإنه يبتسم: لكنك عندما تطلب منه أن يبتسم فإنه لا 
يستطيع. أما في الاضطراب الثاني فيحدث عكس ذلك: فالمريض لا يبتسم 
استجابة للنكتة: لكنه يمكنه أن يبتسم عندما تطلب منه أن يبتسم. 

لقد أشار بعض الباحثين إلى وجود فروق فردية فيما يتعلق بالقدرة الخاصة 
بالوجه 1206072655؛ وقد أصر سميث 510105 )١1584(‏ على أن الناس يمكن 
تصنيفهم في ضوء السيادة الوجهية ع20ةمتدم00 1980131: وأن أغلبية الناس 
من أصحاب الوجه الأيمن 2181412664 بينما الأغلية هم من أصحاب الوجه 
الأيسر 168]12060, وتتحدد السيطرة من خلال النظر إلى جانب الوجه الذي 
يكون منفتحا وصريحا ومعبرا أكثر عن رغبة صاحبه في الاستماع لكل ما 
يقال له؛ ويتسم بوجود مسافة أكبر بين الفك وحاجب العين (أو الجبين) 
ويتغضنات وتجاعيد أقل؛ وهو الذي يميل أكثر نحو المستمع في أثناء الحديث. 
ويقال إن الفم يكون مفتوحا أكثر في الجانب المسيطر خلال الحديث. وقد 
زعم «سميث» أنه على رغم أن حوالي 7٠١‏ في الماكة من الناس من أصحاب 
الوجوه اليمنى؛ فإن الموسيقيين يميلون على نحو خاص إلى أن يكونوا من 
أصحاب الوجه الأيسرء وبشكل واضح السيادة لهذا الجانب من الوجه الكلي. 

وقد أعطيت تقديرات لكل مؤلفي الموسيقى والمفنين وعازضي الموسيقى 
الأوركستراليين؛ باعتبارهم من أصحاب الوجوه اليسرى (ربما لأن هذا 
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الجانب من الوجه لديهم إنما يعكس الحالة الراقية أو المتطورة من نصف 
المخ الأيمن الخاص بهم). وقد زعم «سميث» أيضا علاوة على ذلك أن 
العلماء والرياضيين والخطباء والممثلين والراقصين؛ من المحتمل عمليا أن 
يكونوا من أصحاب الوجه الأيمن: وذلك لأن هذه التخصصات تعتمد أكثر 
على الترابط المعرضي المنتظم والمتسلسل الذي يتحكم فيه النصف الأيسر 
من المخ. ولم يتم حتى الآن إعادة إنتاج (ظهور) ما توصلت إليه هذه البحوث 
المثيرة للاهتمام على نحو مستقل. 

لقد درس «شفارتز» وآخرون 81 اء نتاتةانط50 )١1180(‏ الطريقة التي 
ترتبط من خلالها عضلات الوجه بالشعور الانفعالي. فعندما طلب من 
بعض الرجال وبعض النساء أن يتخيلوا بعض المواقف التي قد يتوقع فيها 
حدوث مشاعر السعادة والحزن؛ والغفضب والخوف لديهم (مثلا: لقد ورشت 
مليون دولار أو أن والدتك توفيت): عندما حدث هذاء أظهرت النساء ‏ 
مقارنة بالرجال - نشاطا عضليا أكثر في الوجه؛: ويتسق هذا مع الفكرة 
القائلة بأن النساء يتقلن الإشارات الانفعالية بشكل أكثر قوة؛ مقارنة بالرجال. 
وعلى كل حال فقد صرحت هؤلاء النسوة بوجود خبرات انفعالية أكثر 
حيوية لديهن؛ ولذلك فإنه قد يكون الاحتمال القائم هو أن النسوة يعيرن 
أكثر عن الانفعال لأنهن يشعرن بوجود انفعالات أكثر لديهن. 


الجوانب غير اللفظية من الكلام ع6 ]0 فاعء وم لوطرء؟-دملل 

غالبا ما تكون الكلمات التي يستخدمها الأفراد أقل أهمية من تلك 
الطريقة التي يلقونها بها. (1989 108:15 00ة 1(33:113) . فالعديد من الأشياء 
يمكن توصيلها صوتيا :1062113 للغرياء (أي المواطنين في دولة معينة) 
وللأطفال كذلكء بل وحتى للحيوانات دون أن تكون الكلمات المنطوقة ذاتها 
مفهومة. ومن التمارين الشائعة في مدرسة الدراما هو أن تقول شيئًا بينما 
تعني شيئًا آخر. والمثير للدهشة أن المعنى الحقيقي يكون ممكنا توصيله 
هنا بصرف النظر عن إيماءات الجسد والوجه؛ لأن خصائص الكلام القابلة 
للقياس مثل: جهارة أو حجم الصوت 7010106 ودرجته أو مقامه؛ ونغمته أو 
سرعته؛ هي خصائص تنقل معلومات حول الحالة الانفعالية والنوايا الفعلية 
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للمتكلم. ولا يكون الأشخاص الذين يتحدثون بصوت مرتفع بالضرورة من 
المسيطرين؛ فقد يكونون قد تعلموا ضرورة أن يتكلموا بصوت مرتفع وإلا 
فإن أحدا آخر لن يستمع إليهم. وقد يكون الصوت الهادئ أكثر امتلاء 
بالتهديد؛ وذلك لآنه يتضمن غضبا قد تم التحكم فيه بصعوبة (المثال على 
ذلك الأب الروحي (": ذلك الذي كان يقدم لبعض الأفراد «عرضا لا 
يمكنهم رفئضه»). 

فإذا تم عبور العقبة الأولى ‏ الخاصة بإقناع الناس بالسكوت حتى 
يمكنهم سماع ما يقال- بشكل ناجحء فإن قدرا معينا من السلطة الاجتماعية 
تكون قد تمت ممارسته فعلاء وهكذا فإن العلاقة التي تربط بين التعليمات 
المهمة والسيطرة هي علاقة دائرية إلى حد ما . ومع ذلك: فإن الأمر المثالي» 
كما أصر على ذلك تيودور روزفلت هو أن «تتحدث بنعومة بينما تمسك في 
يدك عصا كبيرة»: فما أن تصبح في موضع السلطة الحقيقية لا يكون 
عليك أن تصيح حتى تسمع. 

وتعتبر الزيادة المفاجئة في حجم أو جهارة الصوت تعبيرا عن الحزم؛ 
وهي تستخدم كنوع خاص من التوكيد الخاص. ويتبنى بعض ضباط الجيش 
أسلوبا معينا يتم من خلاله إلقاء كلمة أو عبارات عرضية بصوت مرتفع 
جدا وعلى أساس عشوائي تقريباء خاصة عندما يخاطبون قواتهم من أجل 
الحفاظ على انتباههم وخضوعهم أيضا «إنكم ستتجمعون جميعا في التاسعة 
تماما وبنادقكم نظيفة وضي وضع الاستعداد». 

يتم الشعور بدرجات الصوت المنخفض على أنه قوي وذكوري؛ وذلك 
لأنها ترتبط بالهرمونات الذكرية؛ والتي هي مصدر كبير من مصادر السيطرة 
الاجتماعية. ومن المحتمل أنه من أجل هذا السبب يميل الرجال لأن يكونوا 
أكثر نجاحا إذا عملوا منومين مغناطيسيين؛ أو مبشرين أو واعظين دينيين؛ 
أو باعة في المحال التجارية أو اشتغلوا في الإعلانات التي تعتمد على رفع 
الصوت. بينما في مقابل هذا تكون النساء هن الأكثر حساسية للتأثر بالإقناع 
الخاص المرتبط بهذا النوع من الأصوات. 

تتميز الأصوات عالية الدرجة بأنها تشتمل على ضوضاء أقل تقوم 
بالتشويش عليها والتنافس معها. ولذلك يتم نقلها خلال الهواء بشكل أفضل. 
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وتميل مثل هذه الأصوات أيضا لأن تبدو حزينة أو كثيبة؛ ومن ثم تكون 
مجهزة كي تستثير غرائز النجدة أو الإغاثة البطوئية لدى الآخرين خاصة 
لدى الرجال. والضحايا في الأوبرا هم عادة من طبقة السويرانو أو التيتور 
(بينما يكون الملوك والأشرار من الباص أو الباريتون [")). إن القوة المستحوزة 
على المشاعر الخاصة بالأصوات المرتفعة قد تساعد في فهم السبب الذي 
من أجله يكون المفنون السوبرانو هم الذين يحصلون بشكل خاص على 
التقدير والجوائز في دور الأويرا أكثر من غيرهم. 

تظهر الأصوات النسائية والمرتفعة تباينا أكثر ما تظهره الأصوات الرجالية 
المنخفضة:؛ ويظهر هذا؛ على نحو خاص في درجة الصوت أو مقامه. وهذا 
الفرق في مرونة الصوت تماثله تلك الحقيقة التي فحواها حقيقة آريات 
«الكولوراتورا» 18د0010:86 (') أو الغناء الإبداعي الزخرفي (خاصة تلك 
الزاخرة بعوامل الإثارة والتدفق) كان من المألوف, وعلى نحو كبير, أن تكتب 
من أجل المغنين من فئة السوبرانو والباص بشكل خاص. 

ويرتبط بما سبق ما نجد من وجود ميل واضح للأصوات الرتيبة؛ التي 
تسير على وتيرة واحدة (وهي التي يتبناها العديد من السياسيين ورجال 
الأعمال الأمريكيين: ويهتمون بالالتزام بها في كلامهم) لأن تكون أصواتا 
مسيطرة. ومع ذلك: فإن رتابة الصوت أو وتيرته أحيانا ما تشير إلى 
الاكتئاب أكثر من إشارتها إلى السيطرة. ويتم التعبير عن انفعال الخوف, 
عادة؛ من خلال درجة وجهارة الصوت المتغيرتين؛ وكذلك من خلال التغفيرات 
التي يحدث خلالها رفع طبقة الصوت عند نهاية الجمل؛ وتميل النفمات 
الصوتية اللاهثة :813/3 والرنانة: لأن يكون لها تأثير انفعالي وجنسي. 
(خاصة عندما تصدرها الميتزو سوبرانودهدصةءمه2/16220-50 ('')أو الأمهات 
ملتهبات العواطف). هذا بينما يميل الصوت الحاد نط1" لآن يكون أكثر 
رسمية وصراحة مادام متحررا نسبيا من تلك الضجة التي تصاحب التعبير 
الزاخر بالانفعالات. 

وتعتبر سرعة الأداء أيضا أمرا له أهميته. فالأفراد الذين يتكلمون 
بسرعة ينظر إليهم باعتبارهم أذكياء. وحسني الاطلاع وواثقين من أنفسهم؛ 
ومفعمين بالطاقة: وعند الحدود القصوى من هذه الظاهرة فإن الكلام 
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السريع قد يبدو عصبيا وتعويضيا بشكل مبالغ فيه. خاصة إذا كان ذا طبقة 
عالية ومشتملا على اللجلجة أيضا. 

يحاول الشخص العصبي أحيانا أن يحدث تأثيرا على امرأة من خلال 
الكلام بطريقة تشبه المدفع الرشاش. أما المرأة التي تواعد رجلا تجده 
جذاباء فقد تتحدث على نحو متطرف؛ أو كبيرء معه من أجل أن تعجل 
بتقدم العلاقة بيئهما. 

ويعتمد تقدير مدى الانفعال من خلال فحصنا للجوانب غير اللفظية 
من الكلام على تشكيلة معقدة من الهاديات؛ والعديد من هذه الهاديات يتم 
تشغيلها في المخ بشكل لا شعوري. وفيما يخص الممثلين الموهوبين: فإن 
معظم هذه المبادئٌ يتم فهمها وتنشيطها على نحو حدسي أو باطني. وقد 
يبدو من قبيل عدم الدقة من جانبنا أن نترخص فتقوم بتلخيصها في شكل 

ومع ذلك فإن الفهم الشكلي؛ أو المنطقيء لمثل هذه القواعد العامة قد لا 
يكون في حد ذاته له أهمية كبيرة بالنسبة للفنانين المؤدين؛ لكنه قد يكون 
أيضا (معينا لهم في إحداث تأثيرات خاصة) أو في فهم الآلية التي ينجزون 
من خلالها أعمالهم هذه. 


التركيب الاتفعالي 5أوع 551 [120102 


نسقًا خاصا لتدريب الممثلين؛ يقوم على أساس المحاكاة الباردة 0101 
8 للغة الجسد والخاصة بانفعالات عدة. وقد زعموا أن الممثلين 
يمكنهم أن يتعلموا أن يبرزوا أو يجسدوا انفعالاتهم على الجمهور 
اللفظية هي: 

١‏ - وضع الجسد (العضلات المشدودة في مقابل العضلات المسترخية, 
واتجاهات الافتراب في مقابل اتجاهات الابتعاد). 

 "‏ تعبير الوجه (أوضاع العينين والفم: الفتح في مقابل الإغلاق... إلخ). 

'"' أتماط التنفس (المدى أو الاتساع والتكرار). 
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وقد اختيرت هذه المناطق الثلاث باعتبارها عوامل التأثير الكبرى 
القابلة للمشاهدة والدالة على الانفعالء والتي تخضع للتحكم الإرادي؛ 
ومن ثم فهي مناسبة أيضا للتدريب. أما معظم الخصائص الأخرى 
المرتبطة بالانفعال: مثل معدل ضريات القلب وضغط الدم: فهي أقل 
وضوحا بالنسبة للملاحظ أو المراقب الخارجيء وريما كانت تحدث 
بشكل طبيعي إضافة إلى المجموعات السابقة من الإشارات» بالنسبة 
لأي حالة خاصة. 

وقد حدد «بلوخ» وزملاوه ستة انفعالات أساسية في هذا السياق: 

١‏ السعادة (وتشتمل على الضحك والسرور والفرح). 

” - الحزن (ويشتمل على البكاء والأسف والإحساس بالفقد أو 
المفجيعة ؟علرع). 

 "‏ الخوف (ويشتمل على القلق والرعب). 

؛ ‏ الغضب (ويشتمل على العدوان والهجوم والكراهية). 

الإثارة الجنسية (وتشتمل على الجنس أو الإثارة الحسية 56051081167: 
والشهوة أكتاهآ) . 

1 -رقة المشاعر 1620677685 (وتشتمل على حب الأبناء توالديهم ومشاعر 
الأمومة/ الأبوة. والصداقة). 

ويقال إن كل انفعال من هذه الانفعالات يشتمل على تركيبة فريدة من 
الأنماط المرتبطة بعوامل التأثير الكبرى سالفة الذكر في الانفعالات (انظر 
الجدول رقم 0/١)؛‏ كما تم تصنيف هذه الانفعالات الستة الأساسية أيضا 
في ضوء المحورين الخاصين بالأوضاع الجسمية (التوتر في مقابل 
الاسترخاءء والاقتراب في مقابل التحاشي أو الابتعاد). كما يوضح ذلك 
الشكل ١/0‏ . ويعتمد التمايز_أو التفاضل - بين السعادة والاستثارة الجنسية 
أو الشبق 1101101513 ورقة المشاعر, على الهاديات الأخرى (تعبيرات 
الوجه وأنماط التنفس). 

وقد ذكرت توصيفات مفصلة لأنماط الجسم/ الوجه/ التنفس/ 
النموذجية بالنسبة لكل انفعالء وهذه الأنماط هي ما يتم التدريب عليها 
بعد ذلك بطريقة مستقلة أو منفصلة: كل منها عن الأخرى؛: بشكل كلي. 
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ويوجد هنا افتراض يتعارض تماما مع منحى «المنهج» (انظر الفصل 
الرايع): ويقول هذا الافتراض إن المرور الفعلي بالخبرة الخاصة بانفعال 
معين هو أمر غير ضروري: بل ربما كانت له آثاره المعاكسة. 

وبعد ذلك. أي بعد أن يتم تعلم الانفعالات الأساسية والتدريب عليهاء هناك 
مركبات وأشكال مزج متنوعة منها يمكن أن توضع في الاعتبار أيضا فمثلا: 

الفخر - الابتهاج + الغضب (بعد مزجهما بنسب مناسبة). 

والغيرة - الغضب + الخوف + الإثارة الجنسية. 

لقد تم تقويم آثار هذا المنحى بالنسبة لتدريب الممثل على نحو عملي 
(أمبيريقي). وقد قام إيكمان وزملاوًه .21 اأء صقحصا8 (1147) بالمحاكاة 
بالرسم لأشكال معينة؛ من خلال الكومبيوتر مثلاء لأنماط العوامل المؤثرة 
1 الخاصة بذلك الانفعال؛ والتي تحدث أو تستحث أولا الإحساس 
الذاتي المناسب لهذا الانفعال على نحو واضح. 

ولكن فيما بعد؛ وعقب فترة من التدريب؛ وجد «بلوخ» وزملاؤه أن عمليات 
التتشيط الذاتي هذه؛ كان من الممكن تجاهلها؛ ومن ثم أصبحت غير ضرورية . 

لقد تم تقييم إجراءات التدريب من خلال طريقتين هما: 

- المقاييس الفسيولوجية التي أظهرت أن الممثل الذي تدرب من خلال 
هذه الإجراءات تحدث لديه تسجيلات على جهاز البوليجراف طمرةرع 201 
(توصيل الجلد. ضغط الدم...إلخ): مماثلة لما يحدث لدى الأشخاص من 
غير الممثلين الذين تم تنويمهم وإعطاؤهم إيحاء بأن يشعروا بانفعال معين. 
ويتمائل هذا مع المقارنة بين المنحى التقني والمنحى التخيلي حول التمثيل؛ 
وهما منحيان يبدوان غير قابلين للفصل بين آثارهما (على الأقل من خلال 
المقاييس المستخدمة هنا). 

- أن المشاهد الدرامية التي أداها ممثلون تدربوا من خلال الأسلوب المستقل أو 
المنفصل؛ ثم الحكم عليها بشكل مستقل. على أنها أكثر تعبيرية مقارنة بالمشاهد 
نفسها التي تدرب عليها الممثلون أنفسهم مستخدمين في ذلك منحى ستائيس لافسكي 
الذي تبرزفيه بشكل خاص ما يسمى بالذاكرة الانفعالية. 1 

وبقدر ما تبدو مثل هذه النتائج بعيدة الاحتمال من الناحية الحدسية أو 
البديهية؛ فإن بلوخ وزملاءه قد وصفوا الإجراءات الخاصة بهاء مع تأكيد 
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واضح على تفضيلهم لها بشكل يوحي للآخرين ويوضح لهم كيفية القيام 
بهاء واكتشاف ما إذا كانت صادقة آم لا. 

لقد زعم بلوخ وزملاؤه أن نظامهم الخاص المقترح له عدد من المزايا 
التي يتفوق من خلالها على مناهج تدريب الممثل التقليدية الأخرى. ومن 
هذه المزايا ما يلي: 

١‏ أنه يصفي أو ينقي التعبير الانفعالي؛ فيفصل الانفعالات المقصودة, 
أو المطلوية: عن التنشيط غير الملائم للانفعالات الأخرى (ومنها مثلا: 
انفعالات رهبة خشبة المسرح والحركات الخرقاء أو الهوجاء. وكذلك الارتفاع 
الزائد عن الحيد في هرمون الأدرينالين). 

 "‏ أنه يقدم لغة محددة للتواصل أو التخاطب بين الممثل والمخرج؛ وهي 
لغة لها جذورها المحددة خارج حالة التدريب» فهي لغة مستقلة عن الانفعالات 
التي تكون مراوغة ويصعب توصيلها بشكل لفظي. 

 "‏ أنه يعمل على حماية الصحة النفسية للممثلين؛ لأنه يلفي أو يستبعد 
الحاجة إلى التنقيب عن محنهم الماضية الخاصة؛ من أجل الاستعادة لها أو 
كشف الغطاء عن المشاعر التي يمكن أن تكون مؤلمة بشكل حقيقي؛ أو من أجل 
تخليق الأحاسيس التي يمكن أن تكون متنائرة في الحياة؛ مما قد ينتج عنه 
هوية مختلطة أو مشوشة واضطرابات في العلاقات؛ أو ما شابه ذلك أيضا. 

؛ ‏ قد تكون هناك أيضا آثار جانبية علاجية (إيجابية) لهذا التدريب؛ 
وهناك مثال يعطى على ذلك خاص بممثلة كانت لديها مشكلة خاصة ناتجة 
عن خلطها الخاص بين الشعور بالاستثارة الجنسية والخوف. وعندما تم 
تدريبها على هذين الانفعالين بشكل مستقلء؛ ذكرت بعد ذلك حدوث تحسن 
في حياتها الجنسية الخاصة. 

لاشك في أن العديد من المعلمين ومن المؤدين الطموحين؛ قد يجدون 
مثل هذا المنحى متسما بالبرودة أو الفتور وعدم الجاذبية؛ كما أن هذا 
المنحى يتطلب دلائل أكثر على تفوقه قبل أن يقتنع به معظم الناس؛ ومع 
ذلك فإنه يعتبر مثالا موضحا مثيرا للاهتمام: وخاصا بالطريقة التي يمكن 
من خلالها تطبيق المبادئّ العلمية الخاصة حول التخاطب غير اللفظي؛ 
بشكل مباشر تماماء على فنون الأداء. 
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جدول رقم )7١/5(‏ 
ويوضح التمييزبين الانفعالات الستة الأساسية الخاصة؛ وذلك من خلال أنماط 
العوامل المؤثرة وقد تم تصنيف الوضع الجسمي كما يلي («ته أو 1 - في حالة 
توتر مر أو ؟1 - في حالة استرخاء) كما تم تصنيف الاتجاهات على أساس أنها إما 
أن تكون اتجاهات اقتراب (42) 4221:0361 وإما أن تكون اتتجاهات تحاش أو 
الابتعاد (كق) 0102026 كة. 
أما العمود اللأخير مح النمط الرئيسي للتنفس؛ وكذلك الوضع ع 
ر 5 ا|اقتراب 6 زفير 0 0 
ر 2 اابتعاد (17ة)| شهيق (الفم مفتوج) 
ت 7 |ابتعاد (/كه) | شهيق متوقف أو مختنق (الفم مفتوح) 
تنفس مرتفع (الفم مغلق بإحكام). 
ر 2 |اقتراب (428) | مدى تنفس صغير كاك (الفم مفتوح 
ر 2 |اقتراب (47) | مدى تنفس صغير؛ وتكرار منخفض (الفم مفلق 
في ابتسامة مسترخية) 





المصدر:1987 .6681 طاع810 . 


الغضب | الششب |._ضيوحالة التوتر الخوف 
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شكل رقم (1/6) 
ويتضمن تمثيلا للانفعالات الستة اباي أي ضوء 0 الخاصة بمحددات التوتر/ 


(اللصدر ١‏ بلوخ وآخرون لامذا) 
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١ 
الدانعية والحركة واستخدام المكان‎ 


وصفنا في الفصل السابق كيف يتم توصيل الانفعالات من خلال وسائل 
غير لفظية؛ كتعبيرات الوجه؛ ونبرة الصوت والإيماءة. وقد بدا واضحا 
للعيان أن الممثلين يحتاجون إلى بذل الجهد الخاص من أجل إخفاء 
الانفعالات الشخصية غير المناسبة للشخصية التي يؤدون دورها؛ وخلال 
قيامهم بذلك يكون عليهم أيضا أن يظهروا بشكل واضح المشاعر الخاصة 
بهذه الشخصية. 

وعلينا الآن أن نمتد بالتطبيق الخاص بدراسة لغة الجسد إلى المجالات 
الخاصة بالدافعية أو الحركة واستخدام المكان. 

ومن بين الموضوعات التي سنعالجها هنا ما يلي: 

)١(‏ التمييز بين أوضاع الجسد الكلية والإيماءات النوعية أو الخاصة 
بجزء معين من هذا الجسد. 

)١(‏ تجسيد الشخصيات 01131201613280) بشكل يجعلها قابلة للتصديق 
من خلال الوضع الجسمي والإيماءة. 

(؟) استخدام المكان (أو الحيز) الشخصي والمنطقة المكانية الشخصية 
الخاصة: لنقل أو توصيل الإحساس الخاص بالسيطرة أو الإحساس الخاص 
بالخضوع لدى الممثل. 

(4) الطريقة التي يستخدم من خلالها الممثلون والمخرجون الحركة 
والمؤثرات الصوتية للتحكم في انتباه الجمهور. 

ولأن هذه الموضوعات ذات أهمية أساسية بالنسبة للراقصين: فإننا 
سنختتم هذا الفصل بمناقشة خاصة للغة الجسد في الرقص. 
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الوضع الجسمى في مقابل الإيماءة عتتنااوع2) كداكتت؟؟ عد د10 

جادل «لامب وواطسون» (1979 ,7172]5082 0ه اأنقةآ) قائلين إن مفتاح 
قراءة لغة الجسد هو أن ننظر إلى ما هو أبعد من الإيماءات؛ أي إلى 
الأوضاع الجسمية الأكثر تحددا بالانفعالات والأكثر بروزا أو سيادة على ما 
عداها من أوضاع خاصة. 

وقد عرف «لامب وواطسون» الإيماءات بأنها حركات مقصورة على 
أجزاء معينة من الجسم.؛ كاليد أو حاجبي العينين مثلاء وهي الأجزاء التي 
عادة ما يتم اختيارهاء واستخدامها بشكل واع من أجل توصيل رسالة معينة 
إلى الآخرين. ونتيجة لذلكء؛ فإن الإيماءات تتسم بكونها متغيرة الدلالة: 
وفقا للثقافة الخاصة بهاء وبدرجة جديرة بأن نضعها في اعتبارنا. أما 
الأوضاع الجسمية فتتميز بأنها تظهر اتساقا في المعنى عبر الجسد كله. 
وحيث إنها تميل لأن تكون لا شعورية فإنها قد تتصارع أو تتعارض مع 
الرسائل التي يتم تقريرها (توصيلها) من خلال الكلمات والإيماءات» ومن 
ثم فإن الأوضاع الجسمية هي التي تعمل على «تسريب» الاتجاه الحقيقي 
الأساسيء أو الشعور الموجود خلف المظهر الخارجي للشخص. 

ولأن الأوضاع أكثر أساسية: إذا استخدمنا المصطلحات التطورية (أي 
تعتبر غريزية أكثر من كونها متعلّمة)؛ فإنها تميل إلى أن تكون موحدة أو 
متشابهة في الثقافات المختلفة: والمثال الدال على هذا الاختلاف بين الإيماءة 
والوضع الجسمي قد يكون ما يحدث عندما تشير بذراع واحدة وبإصبع 
ممتدة إلى سيارة تقف في موقف انتظار للسيارة وتقول: (هذه هي سيارتي 
التي تقف هنا)؛ ويقابل هذا ما يحدث عندما نشير إلى سيارة قد خرجت 
عن نطاق السيطرة: وأخذت تندفع بشكل يتسم بالخطورة متجهة نحو أحد 
الأصدقاء ونقول: (احذر هذه السيارة). وضي المثال الأخير هنا قدر كبير من 
الإلحاح» ومن التوتر الذي يسود الجسم كله من قمة الرأس إلى أخمص 
القدمين؛ ومن خلال ذلك كله يتم نقل ذلك الاتجاه الكلي الخاص بالتحذير 
إلى الشخص الذي يوشك الخطر أن يلحق به. 

إن هذا التمييز الخاص بين الإيماءة والوضع الجسميء؛ يبدو لنا في 
جوهره تمييزا متعلقا بمدى الاندماج الانفعالي. حيث تنشأ الأوضاع الجسمية 
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عن المشاعر العميقة: بينما تعتير الإيماءات شكلا من أشكال التخاطب 
الاجتماعي التي يمكن استخدامها بدلا من, أو بالإضافة إلى الكلمات. 
ويمكننا ملاحظة الدليل على عدم الإخلاص في ذلك الفشل الذي يجعل 
الإيماءة عاجزة عن أن تكون مدعمة بوضع جسمي متسقء كما هي الحال 
مثلا بالنسبة للابتسامة التي تظهر في الفم فقط لا في الوجه كله (كما في 
ابتسامة «الموناليزا» الملغزة مثلا). أو كتلويحة 872986 الابتهاج التي تحدث 
عند مستوى الكتف فقط ييئما يكون الجسم كله في حالة من الاستريخاء 
واللامبالاة تتناقض مع هذا الشعور. ويستخدم بعض الممثلين بعض هذه 
الأداءات المتعارضة بشكل متعمد لإحداث أثر فكاهي أو هزلي؛ ومن ذلك 
مثلا ما يحدث عندما يرتعش مهرج بشدة بينما ينهمر فوقه شلال من الماء 
شديد البرودة ويظل هو محتفظا بابتسامة شجاعة ثابتة على شفتيه. 
ولكن عندما نفترض أن الممثل لا يحاول في العادة أن ينقل ذلك الإحساس 
بعدم الصدق الذي توضحه الأمثلة السابقة. سيكون يسيرا علينا - عندما 
نفترض ذلك - أن نرى لماذا يشعر الممثل بأنه من الضروري بالنسبة له أن 
يحس بالانفعال الصحيح قبل أن يتحرك حركة واحدة؛ وبهذه الطريقة يكون 
مهتما بإنتاج وضع جسمي خاص به؛ بدلا من اهتمامه بإنتاج إيماءة خاصة. 
وكما قد يحاول أنصار «المنهج» التأكيد» فإن الإيماءات غير المشعور بها 
قد تحدث باعتبارها إيماءات جدباء ومنعزلة. وليس معنى ما سبق أن 
الممثل عليه أن «يفقد ذاته» تماما خلال أدائه؛ وذلك لأنه كما ذكرنا سابقا 
(في الفصل الرابع)؛ قد تكون هناك مخاطر معينة في مثل هذا الفقدان 
للذات: ولكن ما له ملاءمته هنا هو ضرورة إثارة الانفعالات المناسبة إلى 
حد معين؛ وذلك من أجل جعل الحركات الخاصة بالشخصية حركات مقنعة. 
عندما يوجد صراع بين العناصر المختلفة للوضع الجسمي والإيماءة؛ 
والكلام؛ كيف يمكننا أن نعرف أي هذه العناصر هو الحقيقي أو الأصيل 
وأيها المزيف؟ حقيقة الأمر أن هذا قد يكون شيئا بالغ الصعوبة لكن ها هي 
بعض الأفكار العامة التي قد تساعد في هذا الشأن: 
تكون الإشارات السلبية (أي الخاصة بالعداوة والقلق) أكثر احتمالا 
لأن تكون حقيقتها مقارنة بالإشارات الإيجابية (المرغوبة والدالة على التزلف 
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أو النفاق): وذلك لأن الانفعالات السلبية هي الانفعالات التي نحاول في 
اغب الاسوان أن دديها ونيا 

+تكرن لوصحم الكبدكي ادر منوفيا من اناه اتات 
ناقشناها سلفا). 

- تسرّب الهاديات غير اللفظية الانفعالات الحقيقية أكثر من معاني 
الكلمات. وهذه الهاديات هي أساس ظاهرة «حفل الكوكتيل» (انظر 
الفصل الامدن): 

إن تفسير الإيماءات أمر يحتاج إلى مناقشة مستفيضة:؛ وذلك لأن 
الأيماءات احيانا ما تكون إرادية وواعية أ وشعورية: وأحيانا لا تكون كذلك: 
كما آن هذه الإماءات ايا لها معان مثنيرة في سوم السياق الذي تظهر 
في هالعنتمل النضتني: والتمطية الحركية الخامنة الى قرت في ملعلقة 
الوجة مكلا عادةاما يؤخذان باعتيارهها يدلان على النصنبية.“لكن مزتمنا 
يكون صحيحا ما نلاحظه من حدوث زيادة لهذه الإيماءات مع العصبية: 
قات نوسن عل المفكن: أن تناد ل حول الخواشت الدبية اق السوقة: لهذه 
الظواهر بأي درجة من اليقين. فالحركات «غير المناسبة» قد تدل على 
الغضب أو الهياج العصنبي (إذا كان الموقف والوضع الجسمي يوحيان بذلك): 
أوقد تمثل ببساطة مجهودا خاصا لزيادة الاستثارة من خلال عملية التنبيه 
الذاتي» كنوع من المعالجة الذاتية للملل؛ وهي معالجة تميز على نحو خاص 
الأفراد المندفعين 06ازة1نامطنا: والانبساطيين 6131656 وكذلك الباحشين 
عن التنبية الحسي: وكامظلة على هؤلاء التماماين عطييا تجن :تلك الظائبة 
الك دفن بأضابمها على لقي خلال مشاضيرة ما تبث غلى الكجدن ال 
رجل الأعمال الذي يحرك ركبته حركة إيقاعية عنيفة وسريعة تحت المنضدة 
خلال لقاء ممل؛ أو الرجل الذي يشارك في حفلة ويصلصل (يخشخش) 
بالنقود المعدنية الموجودة في جيبه. 

' ويعتير السياق الثقاضي مهما أيضاء فيجب ألا نتصور أن رجل الأعمال 
الياباني رجل متواضع فعلا لأنه يومئ برأسه كثيرا ضي انحناءة طقسية 
ويكثر أيضا من الابتسام؛ فريما كانت هناك حقبة من التاريخ الياباني 
حدث أن كان من الضروري فيها أن يكون الإنسان متواضعاء لكن الحاجة 
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إلى التواضع قد انقضت منذ زمن طويل وأصبح ما نشاهده الآن أثرا 
طقسيا متبقيا من تلك الإيماءات القديمة الخاصة بالخضوع. وهوآثر 
يمكن أن يكون مضللا للمنافسين الأوروبيين إلى حد كبير. 

وحتى داخل أوروبا هناك تنوع هائل في مدى استخدام وفي معاني 
الإيماءات: وينطبق هذا سواء على المدى الخاص باستخدام الإيماءات أو 
على معناها الفعلي. فيستخدم سكان البلاد الأوروبية التي تطل على البحر 
المتوسط أيديهم أكثر من سكان شمال أوروباء وقد قيل (على سبيل التتدر) 
إن أحد سكان نابولي قد تحول إلى شخص عيبي (أو أخرس) نتيجة للأصفاد 
الموجودة ضي يديه (1). 


فائدة الإيماءات وتتداوء© ]0 عولآ 

تستخدم الإيماءات لأغراض عدة مختلفة؛ وقد ميز بنديتي 11ا86506 
(191) بين الإيماءات الإشارية 100120106 (كأن نقول مع الإشارة باليد 
عن أحد الأشخاص: لقد ذهب من هذا الطريق) وأيضاء الإيماءات التوكيدية 
عناقطوصء فقد وضع أحد القادة الروس حذاءه على المنصة وضريها به 
مرات عدة بينما كان يطرح بعض آرائه السياسية ويؤكد تمسكه الكبير 
بها ('). ثم هناك الإيماءات الاجترارية أو الفصامية ع58اناك (التي لا 
يكون المقصود منها أبدا التواصل مع الآخرين. لكنها مع ذلك تكون معبرة 
عن الذات). ثم يعطينا «بنديتي» مثالا على الفئة الأخيرة من الإيماءات, 
وهو مثال يتعلق بشخص يكتم (أو يخفي) مشاعره العدائية من خلال عقد 
ساعديه أحدهما على الآخر واحتضانه لنفسه تحت كتفه. وقد يشير هذاء 
كما يقول «بنديتي»» إلى رغبة خفية لدى هذا الشخص لخنق أو تحطيم 
الأشخاص الآخرين. إن مثل هذا النوع الأخير (الرابع) من الإيماءات يقترب 
مما قد يسميه لامب وواطسون (1919) وضعا جسميا. 

والحقيقة أنه يمكن ترتيب أنماط الإيماءات الأريعة هذه لدى «بنديتي» 
على مقياس متدرج يبدأ من الإيماءة حتى يصل إلى الوضع الجسمي؛ 
وذلك ضمن التصنيف الخاص للأنماط الذي قدمه لامب وواطسون. 
وبشكل عامء يمكننا القول إن الإيماءات المستخدمة في أداء درامي 


ل 5 





لا ينبفي أن تحاكي أو تقلد الكلمات المنطوقة؛ كما لو كان الجمهور مكونا 
من أغراد إما من الصم والعميان وإما من البلهاء تماما. والقضية القائلة 
بأن بعض الناس قد لا يسمعون الكلمات على نحو مناسب ليست عذرا 
جيدا كافيا للازدواجية المبتذلة هذه؛ والتي تستثير السخط لدى الآخرين: 
والمثال الموضح لهذه النقطة ما حدث خلال الأغنية التي تؤديها روز مايباد 
نط8 ع1205 في العمل المسمى «روديجور» 15010018056 لجيلبرت 
وسوليقان؛ والتي تقوم خلالها بغناء الكلمات التالية مخاطبة من خلالها 
روبن أو كابل 6[مّةعله0 «تططاهخ1 الساذج الذي يفتقر إلى الشجاعة كي 
يعبر لها عن حيه: 

دلو تصادف أن كان هناك إتسان ما 

وكان يحبني يصدق 

فلسوف يشير قلبي إليه ويدلني عليه 

ولسوف أشير أنا إليه لأدلك عليه». 

وخلال أدائها لهذه الأغنية: كان هناك إغراء ما لدى روز لأن تبدأ ضفي 
الإشارة إلى مواضع عدة (إلى قلبهاء وإلى نفسهاء وإلى روبن وفي تتابع 
سريع). وعندما يصل هذا الأمر إلى طرفه الأقصىء فإنه قد يكون له 
فاعليته حقيقة كأداة هزلية أو كوميدية (وهذه المقطوعة مقطوعة تشتمل 
على محاكاة تهكمية على أي حال)؛ لكن إذا تم أداء هذا المشهد بشكل حاد 
فإنه يتحول إلى شيء ممل ومثير للتشتت. وينطبق الأمر نفسه على أغنية 
روبن التالية: والآن خذي حالتي كمثال (يشير إلى نفسه) إن لدي عقلا 
راجحا (يشير إلى رأسه). وهلم جرا. 

هناك خطورة خاصة في استخدام الإيماءات على نحو مسهب أو فائض 
عن الحد في الأوبرات التي تؤدى بلغات أجنبية؛ وحيث قد يكون المخرج أو 
المغنون قد عقدوا العزم الكبير على إثبات أنهم قد فهموا الكلمات التي 
يغنونهاء أو أنهم كان قد أصابهم شعور ما باليأس من إمكان توصيل أي 
شيء إلى عدد كبير من الجمهور غير المتفهم للعمل؛: ولذلك نراهم يقومون 
بالأداء غير المنظم لعدد من الحركات المشاهدة بصريا كي تتوازن مع أدائهم 
الخاص للأغنيات في هذه الأوبرات. 


و8 الم 





يعتير اللحن الغنائي المنفرد (آريا) الذي يؤديه شخصية «ليبوريللو» في 
أويرا «دون جيوقاني» 01088801 1008 والذي يعدد فيه مفصلا غزوات 
سيده الجنسية عبر العالم؛ لحنا شديد الطرافة من الناحية اللفظية: لكن 
المغنين الذين يؤدونه من خلال لغة غير عامية أو غير دارجة؛ كثيرا ما 
يتقهقرون للخلف في حركة «بانتوميم» من النمط الذي كان ميرسو حاذقا 
فيه عاستسرماضدم عمبرا-تسوع ع موز (0) على أمل أن ينتزعوا الضحكات 
من الجمهور. 

قد يوافق معظم المخرجين على أن الطريقة المثالية للأداء ليست في 
مجرد استخدام الإيماءات: وأن الأمر المثالي؛ هو أن الإيماءات ينبفي أن 
تضيف شيئا إلى النصء ولا تكون مجرد عملية تكرار له أو على الأقل: 
ينبغي أن تنبعث الإيماءات من تفكير وإحساس الشخصية بدلا من أن تكون 
بمنزلة العملية الآلية للشرح أو التوضيح لجانب معين منهاء كما يحدث 
بالنسبة لنظام إعطاء الإشارات لدى أعضاء المنظمات الكشفية. 

ليس المقصود من كل أشكال الدراما أن تكون واقعية تماما. فمن المحتمل 
أن تحدث الأسلبة 509:112808 عندما تكون الشخصيات الدرامية بعيدة 
تاريخيا وثقافيا بالنسبة لنا. فإذا كانت الشخصيات في إحدى المسرحيات 
من المصريين القدماء: فإن طريقة الكلام والسلوك المعاصرين قد يكونان 
أمرين غير مناسبين. ولذلك؛ فإن كلا من اللغة والإيماءة ينبغي أن تميلا لأن 
تكونا ذواتي صبغة شعرية ومهيبة؛ وينطبق الأمرنفسه عندما يكون المقصود 
من الشخصيات الفنية أن تكون متجاوزة لحدود البشر العاديين (أي من 
الآلهة أو الأبطال مثلا)؛ من المحتمل أن تكون اللفة العامية والسلوك 
العادي غير مناسبين في مثل هذا السياق. كذلك؛ وعلى نحو مماثل؛ فإنه 
عندما يتم أداء بعض الأدوار الخاصة ببعض الشخصيات المتناقضة أو 
المتعارضة مع بعضها البعض كما في حالة الكوميديا الهزلية 18:06 أو 
الدراما الهجائية 9856 فإنها تميل إلى أن تكون مضحكة (أو سهيفة) 
على نحو مبالغ فيه في اللغة والسلوك. 

تعثبر اللغة الواقعية وعلم تجسيد الشخصيات من الأشياء الجديدة 
إلى حد ما في المسرح: ويرجع البعض أصولهما تاريخيا إلى ما قام به 
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«برناردشو» حين نزع الصبغة الأسطورية عن شخصيات مثل جان دارك 
ومثل قيصرء على الرغم من أن هذا التفرد قدر له أن يحدث على 
نحو عشواتي. 

تستخدم الواقعية في المسرح فقط عندما تحتل الشخصيات الفنية 
تقريبا المستويات الاجتماعية الخاصة بناء ومن ثم أصبح هذا النوع من 
المسرحيات علامة على الانشغال الخاص الذي ظهر في حق الدراما المسماة 
«دراما حوض المطبخ 2دطة5ل عتصزة معطء ا لكل». 

وقد تيدو المحاوللات الخاصة لأن يكون العمل واقعيا تماما بمنزلة 
المحاولات المتناقضة أو غير المناسبة في الدراما والأويرا الكلاسيكية. 
وقد آثار هذه المشكلة الفيلم الذي أخرجه زيفيريللي 21558111 (*) اعتمادا 
على رواية روميو وجولييت الشهيرة. فعندما يكون المشهد السينمائي (من 
حيث زمانه ومكانه ومناظره) وكذلك التمثيل وافعيين تماماء تشرع كلمات 
الأدوار عالية التحاذق أو الحذلقة لدى شكسبير في أن يكون لها تأثير 
إطنابي شديد الذهنية 11260هانة1[عاضذ:016: ويحدث الشيء نفسه؛ 
على نحو كبيرء عندما يتم إعداد أوبرا معينة كي تعرض في التليفزيون. 
فإذا كانت هناك واقعية مرتفعة في هذا الإنتاح: فإن الجمهور يصبح 
متنبها على نحو مؤلم بالتشويهات أو التحريفات التي تحدث في وجه 
المغني وفي اللوزتين الموجودتين داخل حنجرته أيضاء ومن المحتمل أن 
يتعجب هذا الجمهور قائلا: «لماذا يستخدم هذا المفني هذه اللغة الخطابية 
غير المناسبة بينما توجد الشخصية الأخرى بجواره تماماء كما تفصلنا 
نحن الجمهورء عنه: مجرد أقدام قليلة». لقد تطورت الأوبرا كوسيلة 
بعيدة عن الجمهور وهي تكون ذات معنى فعلا؛ عندما تشاهد فقط من 
مسافة معينة. 


أنماط الوضع الجسمي 05)116م 01 5م135 

قدم جيمس 731065 (1977) تصنيفا مبكرا للأوضاع الجسمية؛ فحدد 
أربعة أنواع رئيسية أو كبرى لهاء وقام بتنظيمها على هيئة أوضاع جسمية 
ثتائية ذات أقطاب متعارضة هي: 





١‏ الاقتراب أو الإقبال ع02:مم4: حيث يتسم هذا الوضع بالانتباه 
والميل بالجسم للأمام. 

" -الانسحاب 1101831581: وهو عكس الاقتراب» ويشتمل على توجهات 
حركية سلبية كالارتداد للخلف؛ أو التحرك بعيدا. 

 "‏ الامتداد 325100م11: كما في حالات التفاخر أو الغرور ويشتمل 
هذا الوضع على انتصاب الرأس والصدر وانفتاح الأطراف. 

ءُ - التقلص أو الانكماش 0021800012): ويشتمل على خفض النشاط 
والشعور بالوهن والتهالك أو التراخي. 

مازال هناك نوع ما من الاعتراف بأن هذا التصنيف لأنماط الأوضاع 
الجسمية مفيد حتى في أيامنا هذه. هذا على رغم أن الأنماط الأربعة 
غالبا ما يطلق عليها تسميات أخرى مثل: الدافىٌ متتة؛ البارد 0010 
المسيطر 6]نة001112:؛ الخاضع 5050155196: وعلى التوالي. وبشكل عام 
يمكننا القول إن الانجذاب يتميز بالاقتراب. بينما يتميز المقت أو الاشمتزاز 
بالانسحاب. ويتم نقل الإحساس الخاص بالسلطة الاجتماعية من خلال 
أوضاع جسمية متحررة الحركة (أو رحبة أو صريحة) وعمودية (أورأسية)؛ 
بينما يتم التعبير عن الخضوع من خلال الالتفاف القريب من شكل الكرة: 
مع وجود طابع عضلي يتسم بالوهن والضعف. 

على كل حال: فإن السيطرة كذلك؛ قد يتم التعبير عنها من خلال وضع 
جلوس مسترخ متمدد (كما في حالة رئيس العمل الذي يملي خطابا على 
سكرتيره أو سكرتيرته مثلا). كما أن الخضوع قد يتم التعبير عنه بواسطة 
التقديم الخاص للذات من خلال شكل مرتب (منظم) ورسمي كما هو شأن 
الرجل الخائف أو الرعديد خلال تقدمه لمقابلة شخصية رسمية تحدث 
بخصوص إحدى الوظائف التي يتقدم لهاء وحيث يكون جالسا بينما يثبت 
قدميه وركبتيه متجاورتين بإحكام؛ ويضع قبعته طوق حجره أو يعقد يديه 
فوق حضنه بشكل هندسي. 

لقد حدث تطبيق مثير للاهتمام لأنماط أوضاع الجسم في تصوير 
خصائص الشخصيات في فيلم 161018615 12630 للمخرج دافيد كرونتبرج 
18 1037/10ء وقد كان على الممثل جيرمي أرونز 5دمك]آ لإمتعتعل 0 


ءا ا 





أن يلعب دورين خاصين بشخصين من التوائم؛ أحدهما (إليوت) كان مسيطرا 
وناجحا في حياته العملية والجنسية: بينما كان الآخر (بيشرلي) خاضعاء 
وحساساء وأقل نجاحا في حياته. وقد واجهت «أرونز» مشكلة التمييز بين 
هاتين الشخصيتين:؛ وقد تم التغلب على هذه المشكلة جزئيا من خلال 
الاختلاف في أسلوب تصفيف الشعرء وبأن يرتدي «بيقرلي» نظارات: لكن 
أروتز أسر لنفسه بضرورة أن يستخدم إحدى هاديات لغة الجسد الرئيسية: 
أن يمشى «إليوت» على كعبي قدميه: مما يعطيه وضعا جسميا عموديا ممتدا؛ 
بينما يمشى «بيقرلي» أكثر على أطراف أصابع قدميه مما يؤدى به إلى أن 
يميل إلى الأمام في شكل اعتذاري أو دفاعي خاص. وعلى رغم أن أرونز قد 
أصر على أن هذا الاختلاف قد قدم له فقط «محولا» 51110 استطاع من 
خلاله أن يحول أو يغير الشخصية من الناحية العقلية: فقد كان هذا الاختلاف 
ذا أهمية أدائية إلى حد كبير في توفير هذا التمييز أو التفرقة المدهشة 
بين هاتين الشخصيتين اللتين قام بإنجازهما على نحو ملحوظ. 

لا يستنفد البعدان الخاصان بالدفء والسيطرة؛ والمتضمنان في تصنيف 
جيمس لأنماط الأوضاع الجسمية؛ كل احتمالات التعبير الخاصة بهذم 
الأوضاع؛ حيث تكشف ننا الأشكال العصوية 65تناع5 عاه1ا5 الموجودة في 
الشكل )١/7(‏ عن تنوع كبير في المشاعر والاتجاهات والمقاصد . لاحظ أن 
هذه الأشكال قد تم تحديدها على نحو متسق من جانب أفراد ينتمون 
لعظم الثقافات المنتشرة عبر العالم؛ هذا على رغم أن هذه الأشكال لا 
تحتوي على أي هاديات خاصة من تعبيرات الوجه. 

أصبح للنظريات التحليلية النفسية, في السنوات الأخيرة: تأثيرها 
الواضح في تفسير لغة الجسد. وتسعى هذه النظريات التي تعتمد على 
أسس من الحدس أكثر من اعتمادها على شواهد إمبيريقية (عملية) جاهدة 
من أجل إرجاع أو عزو الوضع الجسمي الخارجي إلى صراعات داخلية 
مفترضة (عادة ما تكون ذات طبيعة جنسية). فالشخص الذي يمشي دون 
أن يظهر إلا أقل قدر ممكن من الحركة في منطقة الحوض من جسمه 
يفترض أنه مكبوت جنسيا (متوتر وقلق). والرجل الذي يمشي (يجلس... 
يقف... إلخ) بطريقة عسكرية متصلبة يعتقد أنه يقوم بمواجهة القلق الذي 
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المصدر: روزنبرج ولانجر (1965 5ععمقرآ همد وقعهطامهده5) 


شكل رقم )١1/5(‏ وبوضح معاني بعض الأوضاع الجسمية. 

(أ) محب للاستطلاع أو فضولي #ناهكناه (ب) متحير 226001نا (ج)لا ميال )1001180 (د) يرخض 
8و زه) يراقب وملطع)ةه (و) مكتف بذاته ل5617-58566 زز) مرحب 138نرممات8(ح) عاقد اللعزم 
مستصسماعل (طل) متسلل لإطالدع51 (ي) باحث عن شيء 8 لأاعئده؟ (ك) يشاهد قهتطعزق (ل) منتيه عاتامع )د 
(م) غاضب بعنف نمومة 101601 (ن) مستثار عنميو (س) يتمطى/يبسط جسمه قملناعاقتاة زع) مندهش» 
مسيطر؛ متشكك وناماء أمقناة ,0ه نمل ,مع15,م1اذزف) يخفي شيئا خشية افمتضاحه قمتلةءمة (ص) 
يشعر بالخجل لاة (ق) يقكر قمفاصةة) (ر) متأكر وجدائيا اعامعالة . 


ا 84:# اا 





جدول رقم )١/6(‏ 
ويشتمل على بعض التفسيرات التحليلية النفسية لأوضاع الجسم 


الذراعان|١ ‏ الذراعان متعائقتان: حركة|١ ‏ حماية الذات» خاصة في 
تطويق للذات. منطقة الصدرء والانسحاب. 

" -القبض على صدر الرداء بإحكام.|؟ ‏ مخاوف من الأذى البدني. 

؟"-هز الكتفين استهجانا أو لا مبالاة.!؟ ‏ الاستسلام للشعور بالعجز. 


الساقان ١|‏ متصالبتان بدرجة كبيرة (لدى الإناث). ١|‏ حماية الذات؛ والانسحاب. 
"١‏ غير متصالبتين.  "‏ الغزل أو المعابثة. 
تصالب استعراضي بالساقين. |" الغزل أو المعابثة. 
؛ -لا حراك في منطقة الحوض. /؛ ‏ الكف أو الكبح الجنسي. 


١‏ طريقة عسكرية متصلبة أو]١ ‏ قلق حبيس. 
متيبسة في الجلوس أو الوقوف 
أو المشي (لدى الذكور)؛ ومتكلفة 
الجدية وعمودية (لدى الإناث). 
١‏ طريقة مزهوة أو مختالة ومتكلفة ١|‏ صراع بين الغزل والخجل. 
ومتصنعة في المشيء الوقوف, 
الجلوس... إلخ. 
 "‏ يتساقط إعياء: فاتر الهمة؛ خامل.|؟ ‏ العجز وطلب المساعدة. 
4 - يستكين في مقعسده؛ واهن:؛|؛ ‏ يعبر عن الاندفاعات الجنسية. 


المصدر: 1979 رعانزوتط. 





يعتمل بداخله؛ أما المرأة التي تتسم بكونها متحفظة ومتصنعة بشكل مبالغ 
فيه فيقال عنها إنها واقعة في براثن القلق الدائر بين الرغبة في الغزل 
والشعور بالحياء أو الخجل (انظر الجدول .)١/16‏ 
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لا شك في أن الناس يقومون ‏ خلال ملاحظتهم للآخرين ‏ بصياغة 
يعن الفرؤسن الدينامية اللمنباقلة للفروضن التعطلاية التقشية السايقة ييوان 
أكانت هذه الفروض لها ما يبررها أم لا. كذلك قد يجد الممثلون بعض 
الفائدة في تبني مثل هذه الأفكار خلال عملية تصويرهم للشخصيات 
المختلفة. وقلة من الناس فقط هي التي قد تتساءل عن مدى الصدق 
الكامن في الاستخدام التقييدي القهري (الإجباري) للحركة والانفعال كوسيلة 
أو حيلة لرسم أو تصوير حالة الانهيار العصبي وشيكة الحدوث. 

يعرف علماء النفس أنه مع اقتراب المخ من حالة التحميل الزائد تكون 
هناك محاولة بداخله لإنقاص المدخل الحسيء ويعتبر الثبات الحركي 
(اللاحركية) المحدد أو الصارم؛ إحدى الإستراتيجيات التي تستخدم هنا 
من أجل تحقيق هذا الهدف. 

مدع كان اوليفييم بن ةليل لوحظ أنه كان يقوم بمحاولات 
منظمة أو متناغمة للتحكم في نفسه وللاحتفاظ برزانته ووقاره؛ بينما كان 
يعاني من حالات الفوران الجائشة لمشاعر الغيرة المعتملة في صدره. 


الإقليمية 011211)اتته1' 


استخدم جيمس (1577) مصطلحي التمدد والانكماش فيما يتعلق 
بالوضع الجسمي بشكل يت بالحكمة البالغة: فإيماءات التمدد تدل على 
السيطرة؛ وذلك لأنها تثبت حدود أحد المزاعم الخاصة بامتلاك مساحة 
أكبر من الإقليم (1969 مكة أطلقنتاء]1) فعندما يميل ممثل أو مغن أو 
راقص برأسه إلى الخلف؛ ويبسط قدميه ويديه على اتساعهما بعيدا عنه 
فإنه يحدد لنفسه العلامات الخاصة بمنطقة أكبر من الحيز الخاص 
بجسده. أما إذا كانت كل الأجزاء الطرفية من هيكل الشخص البدني 
(اليدين والأطراف... إلخ) قد تم ثنيها إلى الداخل ناحية الصدر؛ وأعضاء 
التناسل؛ في شكل يشبه القفد الخائف, فسيكون هناك حد أدنى من 
دعاوى الإقليمية. وسيكون هناك فقط إصرار على حماية القدر القليل 
المتروك منها. ويعبر الوضع الأول عن الابتهال والانتصار والقوة؛ بينما 
يوحي الوضع الثاني بالخجل والاكتتاب والضعف والشعور بعدم الأمان. 


ان ا 





عندما يستعد مصارع الثيران الفارس في «كارمن»؛ أو «فيجارو» في 
«حلاق أشييلية» لغناء ألحانهما الغناثية الفردية (الآريات) الخاصة المتسمة 
بكونها تحاول لفت الأنظار إلى الذات ومتسمة بالغرور؛ إلى حد ما أيضاء 
فإنهما لا يقفان عادة في مكان واحد خلال عزف الموسيقى التمهيدية 
الخاصة بهذا اللحن؛ وبدلا من ذلك فإنهما يستهلان المشهد الخاص بهما 
بإظهار السيطرة الاجتماعية؛ مما يترتب عليه قيامهما بحركات شاملة 
قوسية الشكل (أو شبه دائرية) على خشبة المسرح. هذا بينما تكون اليدان 
ممدودتين على اتساعهما . 

تفيد هذه الحركات مجازيا (وحرفيا) في تعيين حدود الإقليم الشخصي 
ع1" [هجم5اع: وفي توضيعح الحيز المحيط بالفنان المؤدي؛ وذلك قبل 
أن يدلي هذا الفنان بإفاداته أو تصريحاته حول سلطاته المادية والاجتماعية. 

قد يصل الجمهور إلى هذا الانطباع دون حاجة ضرورية لأن يكون واعيا 
بالطريقة التي تم إحراز هذه السلطات أو الوصول إليه من خلالها؛ء ومع 
ذلك فإنه من المفيد بالنسبة للمؤدين والمخرجين أن يفهموا معنى مفهوم 
الإقليمية على نحو جيد. 

يعين الناس؛ خلال تعاملاتهم اليومية؛ معالم الإقليم الخاص بهم بشكل 
يمائل؛ إلى حد كبير: ما تفعله الحيوانات من أجل ذلك؛ ومن خلال الراكحة 
والروث (1966 ,410560). طالناس يبنون أسوجة حول ممتلكاتهم؛ ويضعون 
أسماءهم على أبواب مكاتبهم: ويحجزون المناضد (الطاولات) والمقاعد في 
المطاعم والمسارح: بتركهم معاطفهم: وحقائبهم؛ ومتعلقاتهم الشخصية 
موجودة راقدة على هذه المناضد والمقاعد. 

في الجماعات الاجتماعية يطرح الرجال دعواهم الخاصة بحقوقهم 
على شريكاتهم من الإناث من خلال وضع أذرعتهم حولهن. كما أنهم يحمونهن 
من المهاجمين من خلال خلق حواجز حولهن بالكوعين والكتفين. ويشكل 
الناس في الحفلات أنفسهم على هيئة دوائر تستيعد الغرباء من المحادثة 
والاتصال الاجتماعي. وغالبا ما تكون هناك تدعيمات مؤسساتية للقوة 
الاجتماعية. ولحقوق الملكية, وتتدرج هذه التدعيمات بدءا من الجلوس على 
مقعد القضاء ولباس القاضي الخاص وحتى خاتم الزواج الخاص بامرأة 
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متزوجة:؛ الذي قد يكون قد ظهر قديما باعتباره رمزا للعبودية أو الاسترقاق 
(1977 ,كته ]1 . 

هناك مشهد جدير ذكره في فيلم لشابلن هو «الدكتاتور العظيم» 71156 
0 0163 وفي خلال هذا المشهد يقوم هتلر بالإعداد للقائه الأول 
مع موسوليني. وقد بحث مستشارو هتلر عن وسائل لتعويض بعض القصر 
الخاص في قامته من خلال جعله يجلس على منصة (منبر) مرتفعة تقع 
خلف منضدة (أو مكتب) كبيرة جداء مع وجود كرسي منخفض إلى حد 
كبير في مواجهته من أجل أن يجلس عليه موسوليني؛ وكانت الخطة المعدة 
هي ضرورة أن يدخل الدوتشي (موسوليني) من الأبواب الموجودة خلف 
الصالة الخالية: ويمشي مسافة طويلة مكشوفا أمام الفوهرر (هتلر) الذي 
ينتظره خلف المكتب (المنضدة) الموجود أعلى على المنصة. وقد وضع تمثال 
نصفي صارم الوجه أعلى المنضدة ناظر إلى الخارج؛ بحيث إنه حتى لو 
ابتسم هتلر نفسه فإن صورته المنحوتة في هذا التمثال ستكون موجودة في 
هيثتها الغاضبة البارزة من أجل تهديد هذا المناضس الجديد القادم. وعندما 
حدث هذا اللقاء. قلب موسوليني كل هذه الاستعدادات رأسا على عقب في 
لحظة واحدة؛ وذلك لأنه دخل من باب موجود على المسرح الذي يقع خلف 
الكرسي الذي كان هتلر يجلس عليه. 

ومن خلال هذا الموضع المتميز أرسى موسوليني القواعد التي تمكنه من 
تحقيق السيطرة الكاملة. فقد كان يطل على هتلر؛ ويلمس ظهره بطريقة 
تتسم بالألفة والتنازل؛ وبطريقة لا مبالية قام بإشعال عود الثقاب في ظهر 
التمثال النصفي (الذي أصبح الآن ينظر بعيدا عنه بلا أدنى ضرر يذكر): 
وذلك من أجل أن يشعل سيجارا وينفث دخانه في وجه هتلر. ويوضح صراع 
القوة الذي دار بين هنين الطاغيتين على أساس الأفضلية المكانية؛ نوع المناورات 
النفعية التي تدور بين الناس على مدار حياتهم من أجل الاستثثار بموقع أو 
مركز معين. ويحدث قدر كبير من قبل هذه المناورات في خلال الحياة اليومية 
بشكل تلقائي ولا شعوري؛ لكن من المفيد بالنسبة للممثلين أن يتعرفوا على 
المبادئ الكبرى هنا (حتى لو كانوا أحيانا يطبقونها أساسا من أجل سلب 
زملائهم الآخرين من المؤدين من فرص الظهور المناسب على المسرج). 
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الحيز الشخصى 50266 [25011:2ع1 

من أجل حدوت اي تماعل بين شخصين هتاه ووجة مكاليّة من المساطة 
التي تكون بينهما هي التي تحقق التوازن بين الدفء والتهديد. فداخل 
التطاق الذي مقداره حوالي ثماني عشرة بوصة (18 بوصة) حول أجسامنا 
توجد المنطقة الحميمية المحتفظ بها للمحبوبين والأزواج والأطفال (الأبناء) 
وأعضاء العائلة القريبين (الأقارب). وضمن نطاق هذه المسافة يمكننا أن 
نلمسء وأن نقبل؛ وأن نشم روائح الجسد. وأن نرى المسام والعيوب الموجودة 
في جلد الآخرين. 

وتدور معظم محادثاتنا مع الأصدقاء والمعارف عند مسافة تتراوح بين 
بوصة وأريع أقدام: بينما تحدث التفاعلات الاجتماعية الأكثر رسمية 
وعملية عند مسافة تتراوح بين أربع وتسع أقدام . أما هي المناسبات الأكثر 
رسمية الأخرىء كالمحادتات مع أشخاص مهمين (ذوي حيثية): والمخاطبات 
العامة 2005635635 11ناظ فتستخدم مسافات أكبر من تسع أقدام 
(1959 ,تعتنتتطهة) . 

راقب صفا من الناس ينتظرون خدمة معينة في بنك أو مكتب بريد 
مثلاء وستلاحظ أنهم يتصرفون كما لو كانت هناك فقاعة غير منظورة 
تحيط بكل شخص منهم؛ وتعمل على إيجاد مسافات منتظمة بينهم. فيحترم 
كل شخص الحيز الشخصي لالآخرين القريبين منه. ويحدث الشيء نفسه 
أيضا على الشاطيٌ عندما تقوم الأسرة حديثة الوصول إلى الشاطي باختيار 
منطقة معينة كي تقيم عليها بعيدا تماما عن حمامات الشمس الخاصة 
بالآخرين, كلما كان ذلك ممكنا. ويحدث شيء مماثل خلال تبول الرجال؛ 
فالشيء المألوف هو أن يختار المرء مكانذا بعيدا عن الآخرين بقدر الإمكان, 
ما لم يكونوا من الأصدقاء المقربين: أما القيام بغير ذلك فهو من الأمور 
المثيرة للشكوك. وإذا شعرنا بأن حيزنا الخاص قد انثّهك فإننا نحاول 
التعويض عن ذلك من خلال الانسحاب بعيداء فإذا لم يكن الانسحاب 
الجسمي أمرا ممكنا كما يحدث مثلا في عرية قطار مزدحمة أو في 
مصعد ضيق» فإننا نتحكم في الحميمية من خلال وسائل أخرى؛ كأن ندير 
ظهورنا للآخرين أو نيتعد عن الاتصال بالعينين معهم. وإذا جرت المحادثات 
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على أي نحو كان مطلقا في مثل هذه الظروف: فإنها عادة ما تكون قاصرة 
على الموضوعات الآمنة كالجو والوقت؛ أو على الموضوعات غير المثيرة 
للتهديد كالملاحظات المازحة حول الديكور الداخلي أو الزخرفة الخاصة 
بمكان معين. 

أما الأسئلة المقتحمة أو المتطفلة مثل: أين تقيم؟ أو هل أنت متزوج؟ فهي 
أسئلة غير مقبولة في ظل علاقة قرب بدني مفروضة على المرء. 

هناك فروق ثقافية لافتة للنظر في استخدام الحيز الاجتماعي ,8/8758) 
(1988 ععدم5 500121 حيث تفضل شعوب البحر الأبيض المتوسط وأمريكا 
اللاتينية والشعوب العربية القرب الأوثق نرجانست:م:م 010561 والتلامس 
الأكثر. مقارنة بشعوب أمريكا الشمالية؛ بينما يفضل الإنجليز حالة التحفظ 
الصامت؛ وحيث إن التقارب يدل على نحو مستقل؛ على الحب أو التفضيل 
أو التحبيذ فإننا نكون عرضة لأن نسيء فهم بعض الأشخاص الذين ينتمون 
لحضارة مختلفة؛ فنعتبرهم مبالغين في رفعهم الكلفة أو في تخطيهم 
للرسميات» أو نعتبرهم شديدي الغرابة في برودهم: وعلى أساس من 
محاولاتهم للتمسك بما يعتبرونه مسافة اجتماعية مريحة. 

وينبفي وضع الفروق بين الجنسين أيضا في الاعتبار: حيث تميل النساء 
إلى أن يكن أكثر قربا من الأصدقاء الحميميين وأكثر بعدا من المعارف غير 
الحميميين: مقارنة بالرجال: هؤلاء الذين يكونون أقل إحساسا بطبيعة 
العلاقة عندما يكون المطلوب منهم هو تحديد أو اختيار مسافتهم المثالية 
بالنسبة لشخص آخر. وتنعكس المسافة الاجتماعية إلى حد ما في المسافة 
الجسمية؛ فيميل الناس العاديون إلى البقاء بعيدا بدرجة كافية عن الملكة؛ 
أو الرئيسء أو زعيمهم, أكثر مما يفعلون بالنسبة لأندادهم الاجتماعيين. 

ونتيجة لذلك؛ نحن ننظر للأشخاص الذين يقتربون من الآخرين بشكل 
غير لائق باعتبارهم أشخاصا يحاولون لفت الأنظار إليهم ويتسمون بالوقاحة: 
بينما ننظر إلى هؤّلاء الذين يبتعدون كثيرا على أنهم متعجرفون ومغرورون. 

إن الاحتفاظ بمسافات مثالية بالنسبة للآخرين هو عنصر مهم في 
العلاج المعروف باسم «التدريب على المهارات الاجتماعية 5لاكاة 506181 
55 ». ويمكن تطبيق مفهوم «تنظيم الحميمية»01 168012608 
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1867 على التفسيرات الخاصة على خشبة المسرح. ونجد مثالا طيبا 
على التطبيق الكوميدي لهذا المفهوم ني عمل جيلبرت وسوليقان ه0115 
ه1108[ن5 2 المشترك المسمى « 23016006)» أو «بيشنس» أو «الصبر». وحيث 
يوجه الشاعر المدعي بيرنثورن 811112110126 كلامه إلى الفتاة الشابة الجميلة 
التي تعمل في مزرعة ألبان» وهي التي تقوم بدور البطوئلة في هذا العمل؛ 
في الوقت نفسه الذي تقوم فيه جين التي هي في منتصف العمر وغير 
جذابة؛ ولكنها مدلهة في حبه بمطاردته بشكل ثقيل الوطأة: وقد جعل 
النص المكتوب من «جين» هذه «مساعدة» أو معاونة لبيرنثورن من خلال 
قيامها بالتكرار أو الإعادة لأي ملحوظة عدائية يوجهها إلى «بيشنس» عقب 
نطق بيرنثورن لها (مما يعمل على زيادة ضيق بيشنس)؛ ويصبح المشهد 
أكثر طرافة عندما يتزايد اندفاعها البدني نحوه بشكل متساو مع تطفلها 
اللفظي عليه. 

وفي هذا المثال السابق؛ فإن المذكرة المختصرة الخاصة بضرورة الانتهاك 
لحيز بير نثورن الشخصي كلما كان ذلك ممكنا هي فعلا التوجيه الوحيد 
الخاص بخشبة المسرح؛ الذي كانت الممثلة التي تلعب هذا الدور تحتاج 
إلى أن تضعه في ذهنها . فمنن ذلك الحين فصاعدا! كان عليها أن تكون 
في أي مكان يوجد به «بيرنثورن»؛ وأن تكون دائما شديدة القرب منه؛ مما 
أدى إلى تصاعد شهعوره بالضيق والاشمئزاز. وفي العادة ينتهي المشهد 
بينما تكرر «جين» إيماءة الأصابع الدالة على الازدراء؛ والتي استخدمها 
بيرنثورن لطرد «بيشنس»: وقد أعقب ذلك جريان «بيرنثورن» المفاجيٌ 
السريع كي يهرب من هذا القرب من «جين», كما أنها هي أيضا اندئعت 
مسرعة في أعقابه. 


الدافعية والحركة اتاعدطء؟2010 0د 151011921102 
على أن يطرحوا على أنفسهم (كشخصيات فنية) أسئلة مثل: ما الذي أريده 


أيضا إضافة إلى ذلك سؤالا مثل: ما العقبات الرئيسية التي تقف في طريق 
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وصولي إلى هذه الأهداف؟ هل هي عقبات مادية (كنقص الأموال مثلا) أم 
عقبات داخلية (ضمير هاملت مثلا)؛ أم شخصيات أخرى ذات دوافع 
متعارضة مع دوافعي؟ إن وضع مثل هذه الأشياء في العقل من المؤكد أنه 
يساعد الممثل على أداء دوره بشكل يتسم بالإقناع والصدق. ويتفق هذا 
المنحى مع الأسلوب الخاص الذي يستخدمه علماء النفس في تصنيف 
الشخصية:؛ وهو التصنيف الذي يقوم على أساس الحاجات المسيطرة على 
الشخصيات (انظر الفصل الرابع). 

فبالنسبة لبعض الناس يكون للإنجاز الأهمية القصوى؛ ومن ثم يصبح 
الطموح هو السمة المحركة لهم (كما في حالة ليدي ما كبث مثلا)؛ وبالنسبة 
لآخرين تكون السلطة هي الأكثر أهمية (هتلر مثلا). ولدى البعض الثالث 
الغزو الجنسي 614 5611311 (كازانومًا مثلا): ويكون الحب هو الذي 
يفوق ما عداه في الأهمية لدى مجموعة رابعة (لإاتتقطء أعع517) مثلا. 
وقد يكون التفكير أو البحث عن الصفح والغفران هو المسيطر لدى مجموعة 
أخرى (لورد جيم مثلا) أو الحماية أو الوقاية ضد الأذى لدى البعض الآخر 
(بلائش مثلا «ضي عرية اسمها الرغبة» عتزوع([ ١13060‏ :2511661031 لتتيسي 
ويليامز. والافتراض القائم هنا هو أن معظم سلوك الشخصية يكون موجها 
من أجل الوفاء (أو الإشباع أو التحقيق) بحاجات الشخص الأساسية؛ وأن 
فهم هذه الحاجات الخاصة بالشخصيات وكذلك الأفعال التي تقوم بها من 
الأمور القابلة للتفسير على نحو مباشر. سواء أكان الدافع مقيما أم عابراء 
أو كان الأمر غير ذلك؛ وينيغي أن تظهر الحركات على خشبة المسرح 
موجهة من خلال دافعية خاصة. وعلى كل حال فإنه ليس من الواجب دائما 
أن تكون الدوافع موجهة نحو هدف معين: فهي يمكن أن تكون فقط مجرد 
دوافع تعبيرية. 

وقد أطلق جولدوفسكي )١1518(‏ على هذين النمطين من الدافعية 
أسم: الأسباب (أو المبررات): الحوافز (أو الإلحاحات). والأسباب معرفية 
06 كأن نذهب مثلا إلى الباب كي نفتحه أو نغلقه أو نصيخ السمع 
قريبا منه. وضي مثل هذه الحالات ينبغي أن يكون الجمهور واعيا بعمليات 
التفكير التي تكمن وراء هذه الحركة. ويكون الاستثناء الوحيد هناء وكما 


ب 7#ؤ" ا لس 





سنرى فيما بعدء متعلقا بالأسباب أو المبررات التقنية المحضة؛ كما هي 
الحال في عملية إعداد خشبة المسرح 51886 6ط ع8 تاووع:0 أو تعديل زوايا 
الرؤية. وضي مثل هذه الحالة تتم الحركة بما يتناسب مع توجيهات المخرج, 
ومن ثم تبذل كل المحاولات من أجل إخفاء السبب الحقيقي الكامن وراء 
القيام بها. 

أما الحوافز_أو الإلحاحات ‏ فهي انفعالية: مثلا الحركة في ظل الدفع 
الخاص بالضفوط النفسية أو الابتهاج الشديد اللذين يشعر بهما أحد الممثلين, 
واللذين قد يؤديان به إلى أن ينتهي به الأمر وهو على مقرية من الباب. ولا 
تملي الحوافز أي توجيهات خاصة بهاء فالجسد يتحرك ببساطة لأن عليه 
أن يفعل ذلكء إذ إنه في حالة عالية من الاستثارة. وتتمثل مهمة الممثل هنا 
في إقناع الجمهور بقوة وصدق الإحساس الذي يدفع هذه الحركة. 

في بعض الأحيان يكون من الصعوبة بمكان التمييز بين الإلحاحات 
(الانفعالية) والمبررات (العقلية) كما يحدث مثلا عندما يكون الاشمئزاز 
هو الدافع الموجه إلى الشخصية المسرحية: وهو الذي يستحثها أيضا 
للابتعاد عن شخصية مسرحية أخرى. وفي مثل هذه الحالة يكون اتجاه 
أحدهما بعيدا عن الشخص الآخر غير مهم» وذلك لأنه من المفترض أنه 
أيا ما كانت طبيعة هذا الاتجاه: فإنها ستعمل على زيادة المسافة 
الفاصلة بينهما. 

هناك نوع من عدم الاتفاق بدرجة ما إذا كان التمثيل الأوبرالي ينبغي أن 
يكون أكثر تعبيرية: مقارنة بالتمشيل في المسرحيات المتحفظة (أو 
الطبيعية) (') 15م غثهناة. وقد قال جولدوفسكي (1934) إن وجود 
الموسيقى في الأوبرا يعمل على رفع شدة التوتر الانفعالي. وقال أيضا بأن 
«التفسير المسرحي للمقطوعات الأوركسترالية المفعمة بالطاقة والحيوية 
يتطلب حركة معينة على خشبة المسرح؛ حركة تشتمل على درجة مشايهة 
لها من حيث القوة الانفعالية والعضلية». 

أحيانا ما يكون هذا حقيقياء خاصة في المشاهد الكييرة 50216 - 183186 
كما هي الحال في مشهد المارش الكبير اءئة/3 6320 في «عايدة» أو في 
الافتتاح العاصف في «عطيل». لكن الأوبرا ليست هي الباليه. فقد يكون 


- ؟١م‎ 





ممكنا أحيانا الوصول إلى درجة كبيرة من القوة الانفعالية من خلال الثبات 
الخاص بقوة أو رسوخ: بينما تكون هناك خلفية من الموسيقى العاصفة 
المحيطة بها . ويتيح هذا الأمر الفرصة للموسيقى لتقديم التعبير الانفعالي 
أكثر مما تفعله أطراف الممثل؛ ومن المحتمل أن تقوم الموسيقى بذلك على 


نحو أكثر كفاءة مقارنة بذلك الأداء التقليدي الذي يشتمل على «البكاء 
والنحيب» وصرير الأسنان. 


تلخيصا لما سبق؛ نقول إن الممثل قد يتحرك إما بطريقة تمكنه من 
الكشف عن بعض أفكاره أو ثواياه» أو قد يتحرك؛ بدلا من ذلك؛ بطريقة 
أقل توجهاء نحو هدف معين؛ ومن أجل أن يعبر من خلال هذه الحركة غير 
الموجهة هن انفعال معين. 

وبالنسبة للأوبراء يتم التعامل مع الوظيفة التعبيرية للحركة على نحو 
أفضلء في أغلب الأحوال من خلال الموسيقى:؛ وقد يؤدي التعبير الزائد 
على الانفعال من جاتب المؤدي أحيانا إلى نتائج معاكسة؛ فيدفع هذا الممثل 
الدراما إلى ما وراء الحد المطلوب؛ وإلى الحد الذي تصبح هذه الدراما 
عنده نوعا من «الميلودراما» بالمعنى الأسوأ لهذه الكلمة. 


العرض العقلي في مقايل العرض الوجداني لكلمات الدور 
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أشار جولدوفسكي )١1518(‏ إلى أنه مثلما يمكن تصنيف الحركات على 
خشبة المسرح في ضوء ما إذا كانت موجهة نحو هدف (مبررات) أو كانت 
تعبيرية (إلحاحات): فكذلك يمكن أن ينطق الممثل كلمات الدور الخاصة به 
إما بطريقة عقلية وإما بطريقة وجدانية. ومن المفيد هنا على نحو خاص 
أن نحلل الألحان الغنائية الأويرالية ضي ضوء هذا التمييزء وذلك لأن له 
فائدته الخاصة في إضفاء بعض المعنى على تلك العمليات العدة الخاصة 
بالتكرار للكلمات في الأعمال الأويرالية. 

وهذه هي بعض الاحتمالات الخاصة هنا: 

١-العقلي ‏ العقلي 6 - 10101118176: حيث يتم تكرار 
كلمات الدور بصوت أعلى في المرة الثانية, وذلك لأنه يكون واضحا أتها لم 


وام - 





تسمع: أو لم تفهم جيدا في المرة الأولى. ويحدث التكرار هنا كمحاولة 
للحصول على استجابة أكثر إشباعا من جانب هؤلاء الذين يوجه 
إليهم الخطاب. 

؟ ‏ العقلي ‏ الوجداني 21611176 - 171101181016: وفي هذه الحالة يتم 
عرض معلومة معينة أولا بطريقة مباشرة؛ بشكل وثائقي من جانب المغني؛ 
ثم بعد ذلك تأخذ عملية الفهم العقلي في الابتعاد سريعا كي يصبح المضمون 
الانفعالي الكامل لما قاله المغني توا مشعورا به تماما عقب هذا التكرار. 

؟ ‏ الوجداني ‏ العقلي 101012080056 - عاتلاء1]8ق : وهذه الحالة عكس 
الحالة السابقة» فهنا يأتي الجيشان أو الفوران الانفعالي أولا؛ ثم تنطق 
بعده إفادة (تصريح) أهدأ وأكثر انضباطا؛ كما لو كانت الشخصية قد 
نجحت في استعادة رياطة جأشها أو هدوئها بعد ذلك القوران 
الأول لانفعالاتها. 

؛ - الوجداني ‏ الوجداني ع6*تاء116ة - ء*تاءعق : وهنا تؤدي العاطفة 
المشبوبة التي تتلبس المغني/ المفنية, أو تستحوذ عليهاء إلى أن تكرر بعض 
الأشياء مرة تلو الأخرى: فمثلا «أنا أحبه!... أنا أحبه!» فقط من أجل 
التوكيد الانفعالي. 

طبق جولدوفسكي هذا التحليل على أغنية «سانتوزا» الفردية 532632285 
(يا أمي أنت تعرفين الحكاية) المأخوذة من أوبرا «الشهامة الريفية». 
إننا بمجرد أن نحلل هذا اللحن الغنائي في ضوء هذه الشروط؛ ستنجد أن 
هناك صعوبة واضحة في أن نفهم نوايا المؤلف الموسيقي من خلال أي شكل 
آخرمن أشكال التحليل. ويعتبر التتايع العقلي ‏ الانفعالي هو الأكثر شيوعا. 
لكن كل الأشكال الأخرى من التصنيف قابلة للتحديد أو التعيين على أساس 
طبيعة المجموعة الخاصة التي اختار «ماسكاني» 7" نمعةه3/35 أن يكررها؛ 
وأيضا على أساس الأسلوب الموسيقي الذي يصاحب هذين النوعين من 
العرض (العقلي / الوجداني). 

قد يكون القارئ مهتما بدراسة هذا اللحن الغنائي في ضوء هذه الشروط» 
ومن ثم فعليه أن يصنف العبارات الثنائية المتكررة وفقا للأنماط الأريعة من 
العرض التي وصفناها من قيل. 





صراع الإقدام ‏ الإحجام (أو الإقبال / الإدبار) 

أءتاكصمء ععصمق37010 - عدم مم4 

من المحتمل؛ من خلال بعض التوجهات الخاصة على خشبة المسرحء 
أن يمثل ممثل بعض المشاعر المختلطة أو المركبة في مواجهة ممثل آخر. 
وأفضل طريقة معروفة لأداء هذه المشاعر المختلطة تكون من خلال طريقة 
مد الكتف (الباردة) الموجهة نحو مقدمة خشية المسرح ع007:20138 0010 
, بينما يوجه انتباهه خلاله إلى زميله الآخر (انظر 
الشكل 3/1؟). 

افترض أن الشخصية المسرحية التي هي محور الاهتمام (أ) تقف في 
الناحية اليمنى من مقدمة المسرح. وأن الشخص الذي تقع عليه مشاعر 
هذه الشخصية (أ) المختلطة أي (ب) يقف في مركز خشبة المسرح. ثم إن 
(1) يقوم بعد ذلك بإدارة ظهره أو التحول بعيدا عن (ب) بحيث تكون كتفه 
اليسرى (كتف أ) متجهة نحو مقدمة المسرح؛ وبحيث تعمل هذه الكتف 
كنوع من الحاجز أو العائق أمام «ب» (إحجام أو إدبار)؛ هذا بينما يكون 
رأس «أ» متجها عبر هذه الكتف نحو «ب» (إقدام أو إقبال). 

وقد يعني هذا المزج أو التركيب الخاص بين الإدبار البدني والإقبال 
العقلي أشياء ثيرة في ظل الظروف الدرامية؛ ومنها مثلا: 

© أنك لست مكافتا لي من الناحية الاجتماعية: وأنا أجدك بغيضا على 
نحو لا أفهمه؛ لكني سأصغي مع ذلك لما ينبغي عليك أن تقوله؛ وذلك لأنه 
قد يكون من بين شؤوني؛ أن أفعل ذلك. 

© أنا فتاة فاضلة/ أو امرأة متزوجة. لكن استمر في غزلك؛ وقد 


تقوم بإغوائي. 
© لقد عقدت العزم على هجرك إلى الأبد؛ لكني مازلت أحتفظ ببعض 
المشاعر تجاهك. 


يعتبر هذا التوجه الخاص من الأمور المفضلة بين الممثلين أو المغنين: 
وذلك عندما يكون مناسبا من الناحية الدرامية. وذلك بسبب فوائده العملية 
الكثيرة القابلة للتطوير. إنه يمكن المؤدي الموجود (عند مقدمة المسرح أو 
فضي الجانب الأمامي منه) من أن يظهر على نحو واضح:؛ متجها إلى الخارج 


١؟؟‏ سمس 





نحو الجمهورء بينما يظل يقر أو يعترف في الوقت نفسه بوجود المؤدي 
الآخر الموجود في أعلى المسرح (أي عند الجانب الخلفي منه)؛ ومن ثم فإنه 
يشتمل على واحد من تلك الأساليب العدة التي تستخدم في الخداع في 
المسرح؛ وذلك من أجل أن يتجنب الممثل أن يسلب منه ممثل آخر دوره: 
خاصة عندما يكون موجودا في موضع غير متميز على خشبة المسرح. 


قوة التوقف المؤقت 021156 01 :م1207 

في بعض الظروفء يكون الغياب التام للكلام والحركة له تأثيره الكبير 
في الجمهور؛ فلا ينبغي لأي مؤدء أو مخرج أن يقلل من شأن القيمة الدرامية 
لحالات الصمت والتوقف المؤقت؛ وسكون الحركة. والمفارقة هنا هي أن 
الحالات الخاصة بالأحداث المتوقفة أو الوقائع الصامتة هذه؛ قد تخلق 
توترا وإثارة أكثر من غيرها . فخلال حالة الانتظار السابقة لأن يتخن الأب 
الروحي قرارهء كان هناك ذلك النوع الخاص المطبق من الصمت المؤقت,: 


توجه الجسد الجمهور 
توجه العين / الرأس 





الكتف الفائرة ‏ أو الباردة ‏ الموجهة نحو مقدمة المسرح 
شكل رقم (5/1)؛ ويوضح أسلوب الكتف الفاترة ‏ أو الباردة ‏ الموجهة نحو مقدمة المسرح كأسلوب 
للتعبير عن المشاعر المختلطة؛ فعلى رغم أن الخشبة العليا عقةادملا يحتلها (ب) جغرافياء فإن موضع (1) 
مسيطر من الناحية الاجتماعية (والدرامية). ويشاهد (ب) على نحو متميز (خاص) على أنه يبحث عن عطف 
أو استحسان (1)» بينما يكون (1) هو الذي يفكر فيما إذا كان سيستجيب لهذا الطلبأم لا. والميزة العملية لهذا 
الأسلوب هي أن كلا الممثلين يمكن إبرازه إلى الخارج. ناحية الجمهور, بسهولة وعلى نحو متاسب. 
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والذي كان حاملا في ثناياه الكثير والكثير من التهديد. وقد منح هذا 
الصمت للأب الروحي قوة إضافية؛ وولد توقعات متزايدة لدى الآخرين: 
إلى درجة أن الجمهور قد حاول جاهدا أن يتنبأ بالطريقة التي يمكن أن 
«يقفز» إليها هذا القر ار. وتتسم هذه الوسيلة بفاعلية مماثلة في الأوبرا 
أيضاء فقد عرف فاجنر ومؤلفو الموسيقى الواقعية الانفمالية أو العنيفة 
ممسمترة؟؟ (0) جيدا أن «السكون الذي يسبق العاصفة» قد يكون أكثر تأثيرا 
من غيره. 

وعلى رغم أن الحركة تكون مكبوحة أو مقيدة خلال هذه الفواصل من 
الصمت؛ فإن توترا معينا يكون مطلوبا نقله أو توصيله. 

لا يمل معلمو الدراما في أغلب الأحوال من تأكيد أهمية الاستررخاء 
على خشبة المسرح؛ ولكن هذا التأكيد ينبي آلا يفسر باعتياره طلا لإحداث 
الترهل أو الوهن في الجسم أو الصوت. فكلما كانت المقطوعة اللفظية أو 
الموسيقية خفيضة وهادئة؛ زادت الحاجة إلى غرس الوعيد أو الحياة 
الانفعالية داخل الصوت الخاص بهما؛ وزادت كذلك الحاجة لإعداد الجسم 
للنشاط بطريقة معينة؛ وبحيث يشبه اليتبوع المحتشد بالماء الذي يوشك 
على التفجر. 

إن الاسترخاء الذي يعزز الأداء يعادل في أهميته عملية استبعاد 
الانفعالات والتلويات العصبية غير الملائمة» وهي الانفعالات والتلويات 
5 التي يعتقد أنها تحفز الانفعالات غير الملائمة للشخصية التي يتم 
تمثيلها وتنشيطها . 


الإحالات المكانية 20©5ع1ء1161 5020121 

يعطي المنظر المسرحي (الديكور) على الخشبة؛ وكذلك المواضع المختلفة 
للشخصية إحالات مكانية واضحة للمؤدين. قالكثير من الحركات التي 
يقوم بها المؤدون تكون بالضرورة موجهة نحو هذه المواضع؛ لكن تكون هناك 
أيضا «نقاط إحالة» جفرافية لا يتمكن الجمهور من مشاهدتها. وعلى رغم 
أن هذه النقاط تكون موجودة فققط كأفكار فإنها تظل ضرورية من أجل 
توجيه الممثلين نحو الموضع النظري المناسب. وبمجرد تحديد هذه النقاط: 


د 





يكون من الممكن بالنسبة للمؤدي أن يظهر اتجاها خاصا به نحو هذه المفاهيم 
التصورية, وقد يشتمل هذا الاتجاه على التحرك نحوها (كأن يخاطبها أو 
يحتضنها أو يهاجمها مثلا) أو على التحرك بعيدا عنها (ضي حالة من 
الخوف أو الكراهية مثلا). 

عندما تصل «عايدة» إلى غناء لحنها الفردي الشهير 1مأأعها؟ 110123 
وهي تعاني الألم المبرح الناتج عن الصراع الذي اضطرم بداخلها بين 
الحب والوطنية؛ عندما تصل إلى هذه الحالة؛ يكون عليها أولا أن تحدد 
نقاط الإحالة الخاصة بهذه المفاهيم. وهي المفاهيم التي لا تكون منظورة 
(مرئية) على الخشبة في تلك اللحظة. فهناك أثيوبيا (التي تشعر نحوها 
بالولاء) وراداميس (الذي تشعر نحوه بالحب) والآلهة (التي تلجأ إليها 
طلبا للشفقة والعون). 

فإذا كان «راداميس» موجودا من قبل ناحية اليمين؛ فإنه من أجل تجنب 
الغموض: ينبغي أن تأخذ أثيوبيا جانب اليسار. أما الآلهة فموضعها فضي 
العادة فوق الرؤوس وعند مقدمة المسرح فوق الجمهور؛ تقريبا عند مصدر 
الكشاف المتعقب أطع520111 بجو طامط (0), وليس من قبيل المصادفة أن تتم 
الإشارة إلى الصف الأعلى من المقاعد في قاعة المشاهدة على أنه «دصف 
الآلهة 00خ 156». على رغم أن هذه المقاعد تكون من بين أرخص المقاعد 
في الممسرح؛: لكن هذا هو المكان الذي كان يعتقد في الماضي أن 
الآلهة تقطنه (''). 

أما العبارات الأخرى التي تنطقها «عايدة» فهي عبارات داخلية باطنية 
تكاد تصل إلى مرتية الحديث إلى نفسها. وقد يتوقف القراء كي يسألوا 
أنفسهم أين يمكنهم أن يحددوا موضع «ذاتهم» الخاصة من أجل مخاطبتهاء 
وربما يصلون في إجاباتهم إلى موقع يقع في مكان ما أمام وجههم ذاته. 

وهكذا يكون الأمر عندما يتحدث الممثلون إلى أنفسهم: حيث الإحالة 
الضمنية موجودة في مكان ما في ذلك المثلث المتفير الذي يتشكل من 
العينين (المخ) والصدر (القلب) واليدين (الحركات اليدوية)؛ ويتم مد 
مكونات هذا المثلث غالبا خارج حدوده الضيقة التماسا لإحداث تأثير 


خاص معين. 
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إن هذه هي الطريقة التي قد يسأل هاملت نفسه؛ من خلالها؛ ذلك 
السؤال: أكون أو لا أكون؟ أو قد تقول من خلالها عايدة لنفسها : أعود منتصرة. 
كيف يمكنني أن أقول شيئا كهذا؟ الشيء الواضح من الناحية التقنية أنه ما 
لم يكن هناك مبرر ضروري لا ينبفي أن يختار المؤدي نقطة إحالة ‏ خاصة 
بأي فكرة ‏ تكون موجودة خلف ظهره مباشرة؛ وذلك لأنه لن يستطيع الإحالة 
إلى هذه الفكرة؛ دون أن يسلب نفسه فرصة الظهور المناسب على المسرح. 

والاستثناء الممكن هنا قد يكون خاصا بشبح له حضوره المقبض للنفس؛ 
ويدركه المؤدي باعتباره حملا يثقل كتفيه ويضغط عليهما من الخلف. وضي 
مثل هذا المثال قد يكون آخر شيء يود هذا المؤدي أن يفعله هو أن ياتفت كي 
يواجه هذا الوحش الذي يطارده. إننا عادة ما نحاول دائما أن نجعل مكان 
الشيطان خلف ظهورنا. 

تقوم هذه الإحالات المكانية بتحريك النشاط بطريقة معينة تقع ضي 
المنظقة الوسطن بين المبروات والإلحالحات :أو الأسباب والشواهز) هيده 
الإحالات المكانية لا تقدم فقط توجيهات للحركة والإيماءات» لكنها تشتمل 
في العادة؛ أيضا على اتجاه ما؛ إيجابيا كان أو سلبياء نحو كل فكرة أو نحو 
كل إحساس مرهفه أو دقيق يرتبط بها . 


التمثيل الرمزي للشخصيات 

ع 01 011اكأقامءوعء :دمع ]1 ع لام ط ررد 

أحيانا ما يتم تحديد الموضع المكاني الخاص بإحدى الشخصيات الغائية 
التي يتمنى أحد المؤدين أن يتواصل معها؛ء من خلال موضوع ما أو شيء ما 
يتعلق بها. على سبيل المثال عندما يغني «ريناتو» 1673:0 في أوبرا «طردي» 
المسماة «دحفلة رقص تنكرية» لحنه الفردي «كنت أنت 61 1311» نجد أن 
هيجانه الانفعالي العنيف الناشيّ عن الغيرة: وكذلك عزمه الأكيد على 
الانتقام (يهدآن) بواسطة فصل إضافي يشاهد خلاله هذا المغني منديلا 
أسقطته زوجته «إميليا» 26113ك على الأرض. وعندما تتحول الموسيقى 
إلى موسيقى ناعمة؛ ودافئة: وذات شجن وحنين خاص إلى الماضي:؛ فإنه 
يلتقط المنديل ببطء ويضغطه على صدره ويغني «أيتها العذوبة المفقودة, 
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أيتها الذكريات «776108716 0 6101316م 00166226 ©» عند هذه النقطة يصبح 
هذا المنديل إحالة مكانية مؤقتة لإميلياء أو بشكل أكثر تحديدا لحبه السابق 
لها. وقد كانت هي نفسها في هذه اللحظة بجوار الباب التالي تماما له, 
وكانت قد تم إرسالها كي تودع طفلهما قبل أن تقتل عقابا لها . 

وهكذاء فإنه وبينما كان «ريناتو» يوجه حبه إلى ذكراهاء والتي يمثلها 
المنديلء فإنه لم يكن يستطيع أن يفعل ذلك في مواجهتها مباشرة: وذلك لأن 
مشاعره نحوها قد تحولت الآن إلى كراهية واضحة. 

قد تكتسب الشخصيات في الدراما حيزها الرمزي الخاص من خلال 
عملية خاصة من عمليات التداعي أو الترابط. فإذا كانت الشخصيات 
منجذبة نحو منطقة خاصة على خشبة المسرح بدرجة كافية فإن هذه 
المنطقة تصبح منطقتها السيكولوجية الخاصة؛ وسيقوم الجمهور بشكل 
تلقائي بتخصيص (أو تحديد) هذه المنطقة لها. ويحدث هذا بشكل حتمي 
عندما يكون جزء أو جانب من المنظر المسرحي ‏ أو الأثاثات الخاصة به 
له صلته المباشرة بالدور الاجتماعي أو المركز الخاص بالشخصية. فمثلا 
يمكن تمثيل الملك من خلال التاج» ويمكن تمثيل السكرتيرة من خلال آلتها 
الطابعة. وفي فيلم «طار فوق عش الوقواق» كانت ضابطة العنبر المتسلطة 
الممرضة «راكيت» تقضي وقتا طويلا في موقع الممرضات المغطى بالزجاج: 
ومن خلاله طبقت علاجها الطبي القمعي وسعت حثيثا للتعبير عن اتجاهاتها 
القاسية؛ إلى الدرجة التي أصبح عندها هذا الموقع هو حيزها السيكولوجي 
الخاص؛ بكل ما يشتمل عليه هذا الحيز من دلالات شريرة. وقد كانت 
الإحالات والإشارات إليهاء في غيابهاء توجه بعد ذلك على نحو فعال إلى 
هذا القفص أو الزنزانة الخاصة بها. 

بؤرة الانتباه 4416261011 01 1/0015 

الكثير من الجوانب الخاصة بحرفة الممثل ومهارة المخرج له صلته بعملية 
التلاعب البارع بانتباه الجمهور. (1990 ,010قتة). 

إن مهمة الممثل هي أن يضمن تحقيق أو إنجان رغبات المخرج فيما 
يتعلق بالجوانب التي ينبغي أن يركز عليها الجمهور انتباهه. ويعني هذا أن 
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الممثل أحيانا ما ينبغي عليه أن يتحرك بطريقة تجعله قادرا على اجتداب 
الانتباه, وأحيانا أخرى ينبغي عليه أن يكون غير مدرك أو غير مثير للاهتمام 
(غالبا من خلال عدم الحركة). 

وحيث إن الشكل المتحرك يجتذب عيون الجمهور بعيدا عن الشكل 
الساكن؛ فإنه يكون من المعتاد أن يتحرك الممثلون فقط عندما ينطقون 
الكلمات الخاصة بأدوارهم (أو قبل ذلك بقليل). وعلى الشاكلة نفسهاء فإن 
المؤدين الذين من المفترض أن ينتبه الجمهور إليهم: يمرون أمام زملائهم 
الموجودين عند مقدمة المسرح؛ وعندما يلتفتون كي يفعلوا ذلك: فإنهم يفعلونه 
ووجوههم متجهة نحو مقدمة المسرح ومتطلعة إلى الجمهور بدلا من أن 
تكون موجهة نحو مناظر المسرحية أو الديكور. 

ونتيجة لذلك كله يصبح الكثير من الجوانب الخاصة بالحرفة «الصنمة» 
المسرحية 046 5886 متعلقا بالتوجيه أو المشاركة المناسبة لانتباه الجمهور 
في العمل؛ وذلك من خلال التحكم في الحركة. 

يكون المخرج مهتما أيضا بعملية توزيع التابلوهات أو اللوحات على 
خشبة المسرح 1005128161002م) ويكون المقصود من وراء هذا كله خلق أنماط 
أو طرز 880:65 على الخشبة (أو الصور الكاملة أو الكادرات أو في 
الأفلام السينمائية) تعمل بدورها على إشباع حالة التوازن الفني. فإذا 
اعتبرنا قوس الإطار أو البرواز المسرحي (أو القوس الخاص بإطار خشبة 
المسرح) عندخ تتنائدرء ه205 )١١(‏ معادلا لإطار اللوحة الفنية في فن التصويرء 
فإن نشر أو توزيع الشخصيات داخل هذا الإطار (أو البرواز) الممسرحي 
ينبغي أن يكون مشبما أو مرضيا للجمهور: وذلك خلال أي لحظة من 
لحظات العرض. ويعني هذا أن كل الحركات ينبغي أن تتم الموازنة بينها 
بشكل أو بآخر. وغالبا ما يقوم المؤدون غير المحوريين بتعديل مواضعهم 
المكانية» بشكل غير ملحوظء بعد أن يبدأ المؤدي المحوري (المتكلم) حركته. 
وهكذا تتم استهادة التوازن الخاص بالصورة أو اللوحة الموجودة على خشبة 
المسرح بحيث يكون هناك الثقل نفسه على جانبي اللوحة: كما لا تكون 
هناك حالة يحتل فيها المؤدون أماكن بعضهم أو يخفي بعضهم ‏ خلالها ‏ 
البعض الآخر. 
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لاحظ هذا التمييز الخاص بين التكوين الفني والتكوين الجغراضي. فخلال 
رسمه لوحة فنية يحول الفنان أو يزيح في العادة بؤرة الانتباه على نحو 
طفيف بعيدا عن المركز (عادة نحو اليسار). وتستخدم خطوط المنظور 
5 هم "اناءء م2615 المتعلقة بالموضوعات الموجودة في أمامية الصورة الخاصة 
بهذا الشكل؛ لجذب عين المشاهد نحو المركز البؤري 0]8ع 10001: ويتم 
البحث عن الأثر نفسه على خشبة المسرح من خلال كل من تصميم المناظر 
المسرحية: والستائر الخلفية 5م226160150؛: وكذتلك من خلال تحديد المواضع 
المختلفة للمؤدين على المسرح. ويتمثل التكنيك (الأسلوب) المفضل في عملية 
التوجيه لانتباه الجمهور هنا في وضع مجموعة من الممثلين على جانبي 
مقدمة المسرح: وضي أثناء ذلك إلى الحدث الرئيسي الذي يجري خلفهم. 
ويسمى هذا الأسلوب باسم التثليث أو التجسيد الثلاثي د0خة1تاومة1:3'. 

ولأنه عادة ما يُّزاح المركز الفني للوحة ناحية اليسار؛ فقد أصبح هناك 
الآن اتفاق كبير على أن الجانب الأيمن من خشبة المسرح يستحوذ على انتباه 
الجمهور بشكل أكثر يسرا مقارنة بالجانب الأيسر من الخشبة. وهكذا فإن 
المنطقة اليمنى تكون هي المنطقة التي تحدث من خلالها عمليات الدخول 
المهمة على خشبة المسرح: وكذلك النشاطات المهمة التي تحدث عليها. 

وليس واضحا على نحو تام لماذا ينبفي أن يكون الأمر كذلك؛ وإحدى 
الأفكار المطروحة هنا هي أن المجال الأيسر للمشاهد هو المجال الأكثر 
سيطرة: وذلك لأننا اعتدنا في الأقطار الفربية أن نقرأ من اليسار إلى 
اليمين: ونتيجة لذلك نقوم بالإحاطة البصرية: بحكم العادة: من اليسار 
إلى اليمين (01. 

وهناك تفسي رآخر يقول إننا نقوم بالتنشيط أو المعالجة المقلية للتشكيلات 
المكانية من خلال الجانب الأيمن من المخ؛ وهو ذلك الجانب الذي يستقبل 
المدخل البصري من الجانب الأيسرء ومن ثم فإن الشكل والحركة يتم تسجيلهما 
أولاء بشكل أكثر قوة في المجال البصري الآيسر (الذي يقصد به هنا يمين 
المسرح ااعة: 56886 أو الجانب الأيمن من خشية المسرح). 

يمكن للمخرجين أن يتحكموا في الانتباه من خلال وسائل عدة أخرى. 
وإحدى هذه الوسائل الحجم النسبي 5126 56180176 للمكونات. فالملمثلون 
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المهمون في العمل يمكن إبرازهم على نحو أكبر من خلال اختزال أو تقليل 
الميزان أو الإسهام الخاص بمجموعة الممثلين التي تقع في الخلفية, وكذلك 
الملحقات 2005م أو طاقم (الملحقات) أو الممثلين المساعدين مثلاء وذلك من 
أجل إبراز بطل العرض في صورة مهيبة: أو قد يتم تنظيم الأمر على نحو 
تاكن اوشكتلت: 

والإضاءة 1180608 كذلك ليست أمرا يقصد من ورائه جعل المشاهد 
مرئية فقطء بل إن الإضاءة هي طريقة مهمة لتركيز الانتباه. فالشيء الأكثر 
وضوحا هو أن يكون ممكنا تحديد موضع بطل العمل الفني من خلال نقطة 
ضوكية متحركة متعقبة (الكشاف المتعقب)؛ أو أنه قد يمكن تقليص المنطقة 
الحية على خشبة المسرح من خلال تعتيم المناطق الخافية (ويهذه الطريقة 
فإن الإضاءة تستخدم غالبا كعامل مساعد 51158511636 (بديل) للمناظر أو 
المشاهد '5062819: ومن الممكن أيضا أن نؤكد التعبيرات الخاصة بالوجه 
(من خلال الإضاءة الأمامية) أو نستبعد هذه التعبيرات مفضلين: بدلا 
منهاء إظهار الصورة الظلية أو السلويت 51120106:6: وكذلك الشكل الخارجي 
(بواسطة الإضاءة الخلفية). ْ 

من الممكن تحقيق آثار الشعور بالصدمة من خلال القلب (العكس) 
المفاجئ للضوء والظلمة. كما يمكن خلق الإحساس بالإثارة والاضطراب 
والاهتياج من خلال تغيير وتحريك الضوء واللون (أي من خلال أدوات 
وأجهزة مثل: الستروبسكوب والمرايا الداكرية وغيرها ,5500056025 
]115,6 1101امط. فيمكنء: مثلا لأضواء نيون تومض خارج غرفة نوم في 
فندق أن تحدث شعورا بالإثارة. كما أن حالات الطوارئٌ 5عاعمع620618 
يمكن تأكيدها من خلال الوميض الخاص للأضواء الحمراء والزرقاء التي 
تصدر عن عربات خدمات الشرطة والمطافئ والإسعافء ويمكن إحداث 
الشعور بالتهديد من خلال سحب تتحرك بسرعة وقوة على الستار الصدفية 
قطةه0 1ل وربما يتم توصيل هذه الحالة إلى ذروتها من خلال الرعد 
والإضاءة والبرق. 

واللون نامل هو من أكبر الوسائل للتحكم في المزاج اللحظي 11000 
سواء استخدم هذا اللون في الإضاءة؛ أو المناظر أو الأزياء. 
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وضمان أن تكون الألوان منسقة على نحو مناسب وناقلة للشعور الصحيح 
هو جانب مهم من جوانب المهمة التي توكل إلى المصمم 06818066: والأثر 
الانفعالي للألوان المختلفة أمر اتفق عليه بشكل متسع؛ ويتم تدعيمه من 
خلال الدراسات الكثيرة التى أجريت حول الاستجابات الفسيولوجية تلبيئات 
ذات الألوان المختلفة (1986 رطق لنة6 ,1980 ,تز6اعه؟ ,1966 ,تامكلة1718) . 

وتوجد قائكمة ببعض التداعيات (أو الترابطات الانفعالية) الشائعة 
الخاصة بالألوان الأساسية في الجدول رقم (5/56). 


جدول رقم (1/5) 
ويوضح بعض الترابطات المرتبطة بالألوان 


الحرارة: الخطرء الدم؛ الغضبء الإثارة؛ النشاط؛ لون أعياد 
الميلاد. الملاهي الليلية, والدعارة. 

الشمس؛ والصيف: والابتهاج؛ والمرح الصاخبء والصحة: والنهار, 
بارد؛ مبتل؛ وكثيب؛ جدارة الاحترام: الخوف؛ وضوء القمر؛ والشتاء. 
محايد؛ خلوي (مر تبط بالهواء الطلق والخروج للتريض)؛ 
منعشء الأمن والطمأنينة: هادئ؛. شاحب كالموتى 81850137 
(في الطعام والوجوم). له علاقته بالنماء والربيع. 

ي| مرتبط بالانفعال المتأجج أو الشغف أو الهوى, متعلق بالأبهة؛ ملكي؛ 
مرتبط بالخطيئة: عميق: مؤسي أو باعث على الشعور بالأسى. 
تلجي: نظيف: نفي: طبريج: كاضل هذري» 

محزن: (دال على الحزن)؛ مرتبط بالموت والليل والظلمة: 
مشؤوم؛ منذر يسوء؛ وشرير. 















والصوت 50120 كذلك أداة لاجتذاب الانتباه على نحو يمائل ضي أهميته 
الأدوات السابقة. وتعطى مواضع متميزة صوتيا على خشبة المسرح للممثلين 
الذين يؤدون الأدوار الرئيسية: أو قد يستخدم نوع من التضخيم الانتقائي 
للصوت. ومن الشائع في الملاهي أن تحدث عملية زيادة لمستوى الصوت 
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عند نهاية أي أغنية: من أجل توليد نوع من الشعور بذروة الأداء. لكن 
هناك؛ على كل حال حدا للمصداقية: فضلا عن الضيق والضرر اللذين 
يحدثان للأذنين بفعل هذه المبالغة في تضخيم الصوت. 

يمكن استخدام المؤثرات الصوتية أيضا لخلق حالات مزاجية مؤقتة؛ ومن 
ذلك مثلا استخدام صوت الجداجد أو صرار الليل (لخلق شعور بالجو 
المداري أو الاستوائي) وأصوات الطيور (للإيحاء بفصل الربيع) وصوت الأبقار 
(للأماكن الريفية) وصوت حركة المرور (للايحاء بالأماكن الحضرية أو المدنية). 

وأخيرا فإن الأزياء 005031506 تمثل جانبا مهما بالنسبة لأي نوع من 
الأداء. حيث يمكن تأكيد دور المغني الرئيسي أو البطل من خلال ارتدائه 
ملابس بيضاء؛ وجعله يقف وسط الملابس الأكثر قتامة الخاصة بالمفنين 
الآخرين؛ ويمكن زيادة هذا التأكيد لهذا الدور أيضا من خلال تسليط 
الضوء عليه بشكل أكثر تأثيرا (والمثال على ذلك بذلة الفيس بريسلي الشهيرة 
البيتضنام المرصعة بالدهب). 

ويمكن استخدام الترابطات بين الألوان لتوكيد الشخصية. فالفانية 
ترتدي ثوبا أسود قصيرا أو زيا أرجوانياء بينما ترتدي المرأة العذراء أو 
العفيفة ثوبا أبيض مرتفع الرقبة؛ ويرتدي الملك الأثواب الأرجوانية والذهبية: 
بينما يرتدي الشحاذ ثوبا رماديا. 

وهكذا قد تبدو بعض المباديئٌ السالفة الذكر واضحة بناتها: لكن أهميتها 
لا ينبغي المبالفة فيها على نحو كبير؛. حيث يرجع قدر كبير من القوة 
الانفعالية والإشباع الفني الذي يتم الحصول عليه نتيجة لأداء ما يتسم 
بالجودة؛ سواء كان ذلك على خشية المسرح أو من خلال فيلم سينمائي؛ 
يرجع إلى ذلك الإسهام الخاص بالمخرج والمصمم وفريق الإضاءة؛ وهو 
إسهام يتجلى في توزيعهم الأوركسترالي الناجح لاهتمام الجمهور أو انتباهه 
و«للمناخات» العامة الأخرى المرتبطة بالأداء أيضا. 


لغة الجسد الخاصة بالرقص ع1(52522 ]0 عع قتاقطة,1 28003 
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يمكن التفكير ضي الرقص باعتباره امتدادا فنيا للتعبير الذاتي يتم من 
خلال الوضع الجسميء هذا على رغم أنه خلال ممارسة الرقص يتم الالتزام 
بيعض القواعد والأعراف الاجتماعية: ويتم التعبير عن الولاء لها. وضي 
حقيقة الأمر, فإن أحد الأشياء المثيرة للاهتمام: فيما يتعلق بالرقص؛ في 
معظم أشكاله المختلفة؛ هو أن تلك الحرية الخاصة به تتجاور مع أو تنبثق؛ 
في الحقيقة من ذلك الإطار الخاص من النظام القوي المحيط بها (مثلا: 
التمثيل التقني). 

وهذا شيء واضح بشكل خاص فيما يتعلق بالباليه الكلاسيكي لكن 
«مارثا جراهام» ستقطة01) 113158 التي وصفها البعض بأنها «قمة الرقص 
المعاصر» والتي يتم كثيرا الاستشهاد بقولها «كل رقصة هي رسم بياني 
لحميء هي تصوير لحركة القلب»»؛ وقد اعترفت هي أيضا أن سنوات العمل 
الشاق والإعداد؛. هي سنوات ضرورية قبل أن تظهر التلقائية بكفاءة (انظر 
فيلمها: عالم راقصة 7/0110 5*ع03200 ,ل ). 

يتعلق جانب كبير من جوانب التدريب على الرقص بارتقاء ليونة الجسد: 
وباللياقة البدنية الكلية, لكن لغة الوضع الجسمي؛ والإيماءة: هي لغة ينبغي 
اكتسابها أيضا. 

كان الانكماش والتمدد أمرا جوهريا في تصميم الرقص لدى مارثا 
جراهام؛ وكذلك كان التقدم من أحدهما إلى الآخر أمرا ذا أهمية خاصة 
بالنسبة لها. فعندما يكون الجسد مطوياء على هيئة كرة مثلاء مع تقلص 
الأطراف أو انكماشهاء يتم نقل إحساس خاص بالبؤس والقمع والخضوع. 
ولكن مع تطور الثقة النفسية والابتهاج الإنساني تصبح الإيماءات أكثر انفتاحا 
ويتزايد المكان أو الحيز الخاص بالجسد . وأخيرا فإنه يتم الامتداد بإقليمية 
الجسد؛ على نحو مسيطر مع تحول الحركة حول الخشبة إلى الشكل الأسرع: 
والأكثر حرية. ومن خلال مثل هذه الوسائل يتم التعبير عن نمو السيطرة, 
وعن عاطفة احترام الذات (أو اعتبارها) <اععاوة - 5617 وعن الحرية. 

تظهر لغة الجسد الخاصة بالرقص بعض المبالغات في الإشارات الخاصة 
بالنوع (ذكر / أنثى) (1988 بةههة1])؛ فيميل الراقصون الذكور إلى استخدام 
حركات مفاجئة ورياضية: ويكون اتجاه الجسد مستقيما أكثر؛ ويؤدي إيماءات 
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عمودية وامتدادية بالأطراف أكثر (حيث يتم مد الذراعين والساقين على 
نحو كامل). أما رقص النساء فأكثر رشاقة واستدارة في حركاته؛ مع تأكيد 
زائد على الجمال والليونة أكثر من تأكيد القوة والنشاط. 

وحيث إن كثيرا من متتاليات الرقص تخفي بالكاد طقوس الفزل العاطفية» 
فلن يكون باعثا على الدهشة أن نلاحظ أن الأنثى المشاركة في الرقصة 
تميل إلى الظهور أكثر؛ وأن الرجل المشارك لها هو الذي يستهل أو يبدأ أولا 
أكثر عمليات التلامس الجسدي والمناورات المشتركة (جدول 7/1). 

وقد لاحظ «إيبل اييزفلات» 5106516186 81061 (15489) أن رقص 
النساء في كل الثقافات يشتمل على نوع من الضيق أو الإغاظة المرتبطة 
بإثارة الرغبة دون اعتز ام إشباعهاء مع وجود حركات دائرية أو تدويمية 
35 موحية جنسياء وكذلك الإرسال الخاص لإشارات جنسية سريعة 
جدا (كما في حالة التدويم أو الدوران السريع للتنورة في رقصة الكان - 
كان الفرنسية التي تتيح الفرصة لإلقاء نظرات خاطفة على الأجزاء 
الخلفية من الجسم وكذلك الرقص البلدي 06هةل :56113 في بلاد 
الشرق الأوسط). 

قد يبدو غريبا منا وصف رقص الرجال بأنه مرتفع الذكورة - 65ملاط 
ه35 وذلك لأن الرقص ذاته قد تُظر إليه أحيانا باعتباره مهنة للمخنثين» 
كما أن هناك أفكارا نمطية غالبا ما تنظر تراقصي الباليه الذكور على أنهم 
من الجنسيين المثليين؛ وحقيقة الأمر أن الإشارات الخاصة بالنوع الجنسي 
غالبا ما يتم وضعها هنا على نحو ضمنيء لكنها قد تحصل على قوتها من 
خلال إبراز الآثار المقابلة أو المتضادة معها. أي بالطريقة نفسها تماما التي 
يتم من خلالها تأكيد أنوثة المرأة من خلال ارتدائها بذلة الرجال أو منامتهم. 

عندما قامت صحيفة بريطانية بتكليف عالم الأنثرويولوجيا ديزمون موريس 
5 106511020 : بملاحظة لغة الجسد الخاصة بمايكل جاكسون خلال 
الحفلات الموسيقية وكتابة تقرير عن هذه اللغة» وصف هذا العالم هذا المطرب 
من خلال تشبيه خاص؛ فوصفه بأنه «ديك الروك» 101 36 01 ع0001)): وقال 
إن هذا الطائر المزخرف على نحو عجيب, الذي ينتمي إلى أمريكا الجنوبية 
تكون ذكوره زاهية الألوان بينما تكون إناثه ذات ألوان بنية أميل إلى السمرة 
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جدول رقم (5/؟) 
ويوضح بعض الإشارات النموذجية الخاصة بالنوع التي تشاهد في 
أساليب الرقص لدى الذكور والإناث 
(نقلا عن: 1988 ,113028 مع بعض التعديلات) 


الحيز المكاني 


١‏ يتحكمون في إقليم أكبر. 

 "‏ يتحركون في إقليم الآخرين أو 
الأقاليم المشتركة. ويكون هناك 
وفقا لذلك حيز مكاني أكبر للجسم. 
 '"‏ حركاتهم أكثر رأسية. 

؛ ‏ يبدأون التغيرات التي تحدث 
في الاتجاهات المختلفة خلال 
تفاعل الجماعة. 


ات كفكلي ‏ السيح عاتن 
للمسيطرين عندما يقتريون منهن 
أو يمرون بهن. 

 "‏ يقترب منهن الجنسان (الذكور 
والإناث الأخريات) أكثر. 

؟ ‏ حركاتهن أكثر أفقية. 

14 يستجين للتفيرات في 
الاتجاهات الحركية. 


الزمن 


١‏ مسيطرون ‏ متهجلون. 
 "‏ يبدأون النشاطات. 


١‏ -«نساء في حالة انتظار». 
1 يستجين للنشاطات. 


الزمن 


ا وشح بشركة اكقن والسلولق 
الجسمي الأساس غير رسمي أو 
مرسل على سجيته (أو مسترخ). 

؟ ‏ هناك خيارات للمشي بخطوات 
واسعة ثابتة ورحابة في الوقوف 
والجلوس: كما في امستخدام الكاحل في 
حركة تصالب الركبتين خلال الجلوس. 
#حكن] ند متطلقة الحوفن هل لخو 
طنيف إتن العف خللان :لض 


بحذاء مستوق. 


١‏ سلوك جسمي يتسم بالحذر 
والكبح (فتعمل الملابس كالتنورات 
وكموب الأحذية على تقييد الحركة). 
 "‏ وقوف وجلوس ضيق (أو 
متقلص) حيث يتم ضم الرجلين 
مناء وق يتسباني المكدان خلان 
الجلوس لكن القدمين تظلان 
قريبتين إحداهما من الأخرى. 

 "‏ هناك ميل أمامي للحوض خلال 
المشي؛ وخطو متبختر 11600108 على 
العقبين (الكعبين) المرتفعين للقدمين. 
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١‏ نظرة محدقة أكثر مباشرة فى 
أثناء الكلام أو الاستماع. 00 
؟ ‏ نظرة محدقة طويلة الأمد تشير 
إلى الانجذاب الجنسي. ٠‏ 





١‏ مراقية خاضعة:؛ وتفييرأو 
تحويل لمسار التحديق. 

؟ ‏ اتصال طويل الأمد بالعين مع 
تحويل للبصر أو تحاش للنظر بشكل 
يشير إلى الانجذاب الجنسي. 


الإيماءة 


١‏ إيماءات أكبر وأكثر شمولاء 
ترتبط اليد والذراع إحداهما 
بالأخرى كوحدة واحدة صلبة. 

 "‏ يستخدمون تعبيرات وجه أفقل. 
 "‏ يقل احتمال أن يبتسموا عندما 
يبتسم الآخرون لهم. 


أل لسرن السا ومن خاره الفائلة 
كثيراء يطوقون النساء؛ يلمسون 
الكتف. يشبكون أذرعتهم بأذرعتهن. 
احينا تسو الريان» الداذمين 
الطقسى بالكتفين أو الإمساك 
باليدين معا خلال المصافحة. 

 "‏ يلمسون أنفسهم ويلمسون 
الآخرين على نحو أقل. 


١‏ إيماءات أصغر. 

 "‏ تكون إيماءات أصابع اليدين 
والمعصم والساعد أكثر تفضيلا. 
؟ - يستخدمن تعبيرات وجه 
وابتسامات أكثر. 

- يزداد احتمال أن يبتسمن ردا 


على ابتسامات الآخرين لهن. 
اللمس 


١‏ يلمسن الرجال من خارج العائلة 
على نحو أقل في أغلب الأحوال. 
١‏ يحتضصن النساء. 

 "‏ يلمس بعضهن بعضا ويلمسن 
أنفسهن أكثر (حركات تزين). 


نوعية الحركة 


١‏ متحفظة غير الفعالية. 
؟ ‏ يمتد الجسم مفعما بالطاقة 
عندما يواجه السلطة. 


١‏ انفعالية: تعبيرية. 

" -يمتد الجسم وينكمش في طاقته 
عندما يواجه أشخاصا من ذوي 
الحيثية أو الأهمية. 
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الفاتحة. وعلى حلبات رقص نظيفة خاصة على أرضية الغابة يرقص ذكور 
هذا الطائر لإناثه. وتكون هذه الرقصات بمنزلة المناسبات الاجتماعية العظيمة 
التي يقوم الذكور خلالها ببسط أعضاء أجسادهم والقيام بحركات دائرية؛ 
وأداء عرضهم الخاص الذي تتم مراحله من خلال تعاظم تدريجي في أشكال 
الصياح الحادة التي يطلقونها (1988 لإآنال ,2033ناك هه 8/1331) . 

وقد لاحظ موريس أن صرخات جمهور مايكل جاكسون لم تكن تنطلق 
استجابة للمقاطع الموسيقية أو كلمات الأغاني: بل لحركات القدمين البارعة 
التي يؤديهاء وهي الحركات التي تظهر فيها مهارته وليونته الفذة على نحو 
واضح. وقد لاحظ موريس إضافة إلى ما سبق أن إيماءات جاكسون كانت 
رجولية «8/18650» وذلك من جوانب عدة مثل: 

* هذا النشاط الفائق؛ وهذه المهارة الرياضية الواضحة في أدائه. 

* هذا البسط القوي للساقين: وهذا التثبيت الراسخ غير الهياب لهما 
على الأرض. 

* هذا الدفع القوي لمنطقة الحوض: وهذا التحريك الوقح للزاوية 
الناشئة عن انفراج الساقين١‏ 

* هذا الرفع الخاص لقبضة اليد.ء والتقطيب للجبهة؛ وذلك القول 
لبعض الأشياء فيما يشبه الزمجرة. 

قد يعتبر جاكسون ثنائي الجنس 820508600115 بمعنى من المعاني: وذلك 
لأن جراحة التجميل؛ وارتداء الملابس على نحو مبهرج؛ وكذلك الفعل الاستعراضي 
للرقص ذاته؛ والذي غالبا ما ينظر إلى إيماءاته كلها على أنها أنثوية الطابع. لكن 
لغة الجسد الخاصة بهذا المطربء بإيماءاتها الخاصة غالبا ما تستفيد على نحو 
كبير من الإشارات شديدة البروز التي يستخدمها الذكور. 

إضافة إلى ما سبق؛ فإنه يتم اعتبار هذا الارتداء للملابس الملونة: وهذا 
النوع من الرقص خنثوياء في السياق الخاص بالمجتمع الصناعي الأوروبي اليوم 
فقط. ففي معظم أنواع الأسماك والطيور والثدييات يكون الذكور هم الأكثر 
تزينا وهم أيضا الذين يؤدون رقصات الملاطفة والغزل شديدة القوة والنشاط. 

وفي المجتمعات القبلية يقضي المحاربون أياما عدة في إعداد الأزياء 
والمكياج نا - عغل03: الخاص بهم قبل أن يذهبوا إلى المعركة. وتزين الذكور 
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بريش طيور هو أمر واضح أيضا في تاريخنا الحديث؛ كما هي الحال 
بالنسبة للحاشية الملكية في العصر الإليزابيقي (''). وهناك أيضا التأنق 
الشديد شي الملابس وهذه الفندرة خلال احتفالات إعادة الملكية في 
بريظانياء كذلك:وسواكب الفوسان:وايضنا كن الاختفالات الكنامسة 
بالانتصارات العسكرية. 

ليست كل إيماءات الرقص إيماءات مميزة بين الجنسين. وعلى كل حال 
فإن يعض هذه الإيماءات مشترك بين الجنسين: خاصة عندما يكون معنى 
هذه الإيماءات محددا ثقافيا على نحو واضح. فمثلاء اليد التي توضع على 
القلب وكما تحدث خلال متتالية حركية في أحد الباليهات تشير إلى 
الإخلاص بصرف النظر عما إذا كان الذي يؤديها ذكرا أم أنثى. وعلى 
الشاكلة نفسها فإن توجيه أصبع اليد قد يستخدم للتوكيد: وأما ضغط 
الكفين معا في وضع عمودي فهو علامة على المباركة أو الموافقة. 

وهناك إشارات غير لفظية تجمع بين الجنسين *2158نا فيما يتعلق 
بالاتجاهات والانفعالات كالابتهاج؛ والغضب والخوف والانجذاب والاحتقار. 
(انظوء الفصل#الخامس): 

لقد لاحظنا أن التكرار الحرفي أو المرآوي للإيماءات هو مؤشر على 
الدفء والفهم المتبادلين. فعندما يرقص زوجان معا في حالة ملاطفة أو 
غزل في صالة ديسكو مثلا تكون هناك فرصة لأن نرى ما إذا كان كلاهما 
ملائما للآخرء أو في حالة رضاء متبادل أم لا؛ وذلك من خلال ملاحظتتا 
للسهولة التي يتم تحقيق التزامن في حركة الجسم بينهما من خلالها . 

تشتمل أنواع عدة من الرقص الشعبي أو الفولكلوري على طقس يتم من 
خلاله تبادل الشركاء في الرقص شي سلسلة متتابعة وذلك قبل أن يعود 
الشريك الأول إلى شريكه الأصلي. ويوفر هذا فرصة للتلامس مع أفراد 

عدة مختلفين بحيث يمكن تقدير الروابط الحميمية معهم على نحو دقيق. 

بطبيعة الحال؛ فإن الحركة المتناغمة قد تكون أيضا طريقة لترسيخ أو 
لكشف وحدة الجماعة (كما يفعل ذلك أيضا الغناء الجماعي). ويتطلب 
الرقص الجماعي عادة تمثلا خاصا للقواعد الاجتماعية؛ ولهذا فهو يؤكد 
عضوية الجماعة ويعمل على إبرازها أيضا 
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وكما ذكرنا في الفصل الثاني فإن الرقص يمكن أن يستخدم لإحداث 
الشعور بالفشية أو حالة شبيهة بالغيبوية 100006601 - 23206 سواء لأغراض 
غردية أو أغراض جماعية؛ فالإيقاع أو الدق 0684 الدائم والحركة المتكررة 
يتقدمان على نحو تدريجي: ويسيطران على الإيقاعات الكهربية للمخ. 

للرقص إذن وظائفه الفردية والاجتماعية العدة, لكنه قبل كل ذلك نوع 
من التعبير عن الانفعال من خلال الحركة الجسمية؛ وهو يمثل أيضا حالة 
خاصة من التمكن والصقل الجسمي. 

وفي مجتمعنا الحالي «المتحضر» يتم تقييد هذا التوق الخاص للرقص 
والغناء في معظم الأحوال. ويتم النظر إلى هذا النشاط باعتباره 
متحلا ومتسما بالخطورة إذا حدث خارج عدد محدود من سياقات 
الموافقة الاجتماعية. 

إن الأمر يتطلب أشخاصا مثل «إيزادورا دنكان» مقعصنا2 0012دو] )١14(‏ 
كي يذكرونا يأن الإغريق القدامى (أمثال أفلاطون)؛ قد وصفوا الشيخص 
غير المتعلم أو الأمي بأنه «شخص لا يعرف الرقص» 030661655 . 
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0 
الكوميديا والكوميديون 


هناك أنماط عدة من الكوميديا مثل: الهجاء أو الدراما الهجاكية 56اة5, 
التي تهاجم العادات والأخلاقيات والأفكار والمؤسسات الاجتماعية بشكل 
يتسم بخفة الدم (الظرف) والسخرية أو التهكم 59:03551. وهناك أيضا 
الهزل 198:08 الذي يتم فيه المزح (الهزء) بالحياة من خلال اختراع مواقف 
عبثية وشخصيات مبالغ فيها . 

وهناك كذلك المحاكاة الساخرة 51111650116 التي تتضمن السخرية من 
الأعمال (الفنية) الأخرى من خلال الكاريكاتير والمحاكاة التهكمية 
20017 وهناك أيضا الكوميديات السوداء أو القاتمة؛ وهي الأعمال 
الكوميدية ذات المذاق السيئ التي يجد الجمهور صعوبة في تقرير ما إذا 
كان عليهم أن يهاجموهاء أو الانصراف عنها أو الضحك عليهاء بشكل 
صاخب. (1975 ,5)382). 

جاء مصطلح الكوميديا من الكلمة الإغريقية 120101018 التي تشير إلى 
الشكل الدرامي الجذلء أو الخلي من الهموم؛ الذي تطور تاريخياء على نحو 
مواز مع التراجيدياء وكان هذا الشكل في العادة» يبدأ عفو الخاطرء وكثيرا 
ما سخر من زميله الدرامي الآخر (التراجيديا) (1990 ,610761). 

مازال ذلك التمييز بين التراجيديا والكوميديا قائما حتى اليوم 
(1967 ,تنعك1). فالتراجيديا تستثير الانفعالات القوية العميقة كتوقع الشر 
والإحساس بالكرب أو الألم المبرح والشعور بالرعب. بينما تركز الكوميديا 
على اللهو والمرح والارتباك أو التشوش. وتعالج التراجيديا الأحداث الكثيبة 
والمأساوية؛ كالموت والقسوة؛ بينما تعالج الكوميديا أحداث الحياة السعيدة: 
كالحب الرومانسي والزواج والتفوق بالحيلة على الآخرين؛ أو الإذلال الذي 
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يلحق بالأشرار ضيقي الأفق. في التراجيديا يتم إعلاء شأن الجنس البشري 
مع التأكيد على أهمية الشجاعة والالتزام في مواجهة النزاعات والخلافات 
التي يصعب تجاوزها أو حلها. بينما ما يحدث في الكوميديا ‏ عادة؛ وعلى 
نحو مألوف ‏ هو الاستخفاف بالإنسان من خلال الإشارة إلى أنانيته وغباكه 
وضعفه. أحيانا ما يحدث التمازج بين التراجيديا والكوميدياء وقد يتم 
التعامل معهما معا على نحو متعاقب في المسرحية أو الأوبرا نفسها. فقد 
استخدم شكسبير المشاهد الكوميدية كي يلطف أو يخفض من التوتر ويعطي 
المشاهدين هدأة قصيرة: وذلك مثل أن يقفز إلى الإثارة التهائتية سواء كانت 
هي الرعب أو الحزن الشديد. 

والمشاهد الخاصة ب «فالستاف» في «هنري الرابع» ومشهد حارس 
البوابة في «ماكبث» هي أمثلة معروفة جيدا ودالة على هذه الحيلة. 

وتستخدم الفكاهة في العديد من الأعمال الأخرى التي هي أساسا 
أعمال تراجيدية خاصة في المشاهد الأولى منهاء من أجل أن يكون الأثر 
النهائي للتراجيديا أكبر. حدث هذا في «البوهيمية», لبوتشينيء: وحدث 
أيضا في فيلم «طار فوق عش الوقواق» الذي حصل على جائزة الأوسكار. 
وقد حدث هذا الاستخدام للفكاهة في مراحل مبكرة من هذين العملين من 
أجل أن نحب الشخصيات ونتوحد معها؛ وذلك قبل أن تلحق بها بعض 
الكوارث الفادحة. 

تقلب الميلودراما 8سه:2/1610 (') هذه الصيغة إلى العكس؛ وقد حظيت 
الميلودراما بذيوع كبير خاصة في الحقبة الفيكتورية المبكرة؛ وهي ‏ أي 
الميلودراما ‏ تجتذب المشاعر نحو تلك الانفعالات الحزينة والتعاطفية؛ ولك 
قبل أن تتقدم: فيما بعد؛ نحو النهاية السعيدة للأحداث. 

منذ عقود قليلة مضت؛. مرت الأعمال الميلودرامية بفترة كانت تُمثل فيها 
من أجل هدف أساسي واحد هو إحداث الضحكء وعندما أصبحت هذه 
الصيغة مألوفة؛ أصبح من الصعب؛ وعلى نحو متزايد» تعليق عملية عدم 
التصديق لهذه الأعمال أو إرجاؤٌها. وفي الوقت نفسه كانت الانفعالات 
التي تستثيرها هذه الأعمال بالغة القوة بحيث كانت تنشأ عنها حالة واأضحة 
من الارتباك الانفعالي: ولذلك فقد وجد أن الأمر الأسهل هو أن استبعاد 
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هذه البهجة الضمنية من هذا الشكل الدرامي ومن مواصفاته أو تقاليده 
المسرحية وذلك بدلا من أدائه بالشكل الأصلي المقصود الذي لا يُصدق. 

الشيء نفسه تقريبا فيما يتعلق بالأعمال البورنوجرافية (أو الخليعة) 
العنيفة. حيث تستخدم الفكاهة من أجل التلطيف من أثر الصدمة الحادثة. 
وعلى رغم أن «الميلودراما» يعاد تقديمها الآن مرة أخرى مع تضمينها نوعا 
من الصدق: فإنها تعتبر بحق مثالا موضحا للخيط الرفيع المرهف الذي 
يربط بين التراجيديا والكوميدياء في المسرح وشي الحياة الواقعية على 
حد سواء. 

قد تنقلب التراجيديا إلى كوميديا إذا حدث خطأ في مسار الأمور, 
ويمكن لكل امرئ أن يتذكر أمثلته الخاصة في هذا الشأن. وبالنسبة لي؛ 
كان أحد أصدقائي المغنين من طبقة التينور يغني مشهد الموت في 
(البوهيمية). في أحد المسارح الريفية. وبسبب انخفاض الميزانية الخاصة 
بهذا المسرح؛ لم يستطع القائمون عليه إلا توفير سرير يتحرك على عجلات 
من إحدى المستشفيات كي تموت «ميمي» عليه. وهكذا فإنه عندما حثا 
#زودافوو علتن كيده يجاني الستزير كي يعيزا من الأقه الشرحة بس 
مرضها ويقدم لها احتراماته الأخيرة: اندفع السرير بكل قوته وفوقه ميمي 
ومعه الجميع يتابعونه إلى الكواليس. كما لو كان يحاول الحصول بإلحاح 
على دعوة لحضور هذا العرض الفني. 

وفي الحال تحولت دموع الأسى والحزن التي كانت تسح من عيون 
الجمهور إلى نوبات من الضحك الذي لا يمكن مقاومته؛ وأصبحت هناك 
صعوية شديدة جدا في إعادة تكوين ذلك الجو التراجيدي مرة أخرى, 
وذلك قبل أن يسدل الستار. 

وربما يماثل ذلك في إثارته للضحك أيضا ما حدث ذات مرة عندما 
قامت طرقة مسرحية سيئة التدريب؛ بإطلاق النار على «توسكا» 10508 
بدلا من كاشارادوسي 08731300551 في إنتاج سيئ الحظ لهذه الأوبرا في 
سان فرانسيسكو. 

من الواضح أن سوء حظ الآخرين؛ خاصة سوء حظ هؤلاء المتظاهرين 
بالعظمة: هو أحد المصادر الأساسية للتسلية بالنسبة لنا. فنحن نستمتع 
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برؤية الآخرين ينحدرون إلى المستوى الذي نقع نحن فيه. فإذا انزلق طفل 
معوق أو متشرد على إصبع موز فإننا لا نجد ذلك مضحكاء لكننا نضحك 
بشكل صاخب إذا حدث هذا لأسقف كنيسة يحيط نفسه بالكثير من الأبهة 
والفخامة أو لمحافظ أو رئيس بلدية يشعر بأهميته الكبيرة أو لمدير 
مدرسة عجوز مستيد أو طاغية . 200 #مغمة0) ,1969 أوعل2 ممه للمقحسان ا 
3 21111823 . 

إن الأعمال الأوبرالية التراجيدية تأخذ نفسها بجدية شديدة؛ ولذلك 
قد تنطلق بسرعة نحو الانهيار إذا حدث أي شيء غير متوقع. 


جذور الفكاهة "تدامنطدا] 01 مستعةت01) 

قام علماء النفس عبر العقود القليلة الماضية بكثير من السبحوث حول 
المبررات التي تجعل الناس يستسمون ويض حكون ,]108 30 مقماحرة 2 
8 101116 لسة أضقننادطا ,1983 ,بصزعء)00105 نصة ععطع 8/1 ,1967 . 

وعلى الرغم من وجود العديد من المناطق الفامضة في هذه الظواهر 
فإن بعض الإجابات قد بدأت في الظهور فعلا. 

وتكشف ال مقارنات مع الأنواع الحية الأخرى. خاصة القرودء أن الابتسام 
والضحك ليسا درجتين مختلفتين من الشيء نفسه؛ لكنهما ظاهرتان مشتقتان 
من مسارات تطورية مختلفة ومتعارضة تقريبا. فالابتسام يبدو أنه قد 
ارتقى من ظاهرة المط العصبي الخضوعي (الخانع) للشفتين فوق الأسنان: 
وهو تعبير من تعبيرات الوجه يدل لدى قردة الشمبائزي على محاولة 
لاسترضاء قرد آخر مسيطر اجتماعيا, هنا تُطبق الأسنان على بعضها 
البعض ومن ثم لا تكون جاهزة للعض. 

ولدى بني الإنسان أيضاء يعتبر الابتسام طريقة كبرى توصل من خلالها 
مشاعر الإدعان والافتقار للقدرة على إلحاق الأذى. وهي طريقة قد يُلجا 
إليها بشكل معين لتفسير السبب الذي من أجله تكون النساء أكثر ابتساما 
من الرجال. فتحليل الصور الفوتوغرافية شي الصحف اليومية يظهر أن 
الرجال الذين يكون معظمهم من السياسيين؛ ومن صفوة رجال الأعمال؛ 
غالبا ما يكونون من أصحاب الوجوه الجادة أو الصارمة:؛ بينما تُصور 
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النساء في أغلب الأحوال وهن مبتسمات (حتى عندما يُصورن وهن يحضرن 
جلسات محاكمة تدور حول أزواجهن الذين قتلواء أو وهن يزرن هؤلاء 
الأزواج في المستشفى). 

على الشاكلة نفسهاء فإن أي امرئٌ على ألفة بأفلام كلينت استوود «من 
نوع «الويسترن» أو «الاسباجيتيء (") وسمعاءع 7 لأأعاع3م5 لابد أن يعرف 
أن الرجال؛ الذين هم غالبا ما يحاوئون جاهدين أن يظهروا أكثر شراسة 
وخشونة من غيرهم: هم نادرا ما ييتسمون (فيما عدا ما يحدث أحيانا من 
ابتسام يتم بطريقة تتسم بالسادية)؛ هذا بينما نجد النساء يبتسمن على 
نحو متكرر في محاولة دائمة منهن لاسترضاء الآخرين بهذه الطريقة الخاصة 
(1977 رععاقا1 ممه سدعصتادل) . 

الضحك مختلف تماما عن هذا لقد نشاً عن ذلك النوع الكشف العدواني 
المهدد للأسنان الذي يشاهد لدى الشمبانزيء وغيرها من أنواع القردة, 
والذي يوازي إظهار القوة تمهيدا أو استعدادا للعض أو التمزيق. 

فهذه الإيماءة, بمصاحبة صوت الزفير الحلقي الشبيه بالدقات أو القرعات 
الذي يصاحبها غالبا (آه-آهآه) تحدث أساسا في مواقف جماعية؛ خاصة 
عندما يوضع التأييد الخاص بالآخرين ومساندتهم في الاعتبار. وقد أدت 
ملاحظات مماثلة لدى البشر (1981 ,0512 18 1(8) بعلماء النفس إلى أن 
يستنتجوا أن اثنتين من الوظائف الرئيسية للضحك هي: أن يعبر عن العدوان؛ 
وأن يؤكد التضامن الجماعي. وحيث إن الذكور أكثر عدوانية بشكل نمطي 
من الإناث؛ وأكثر ميلا إلى تكوين زمرات (عصابات) من الجنس (أو النوع) 
نفسه؛ فإنه يتوقع أن يكون الرجال أكثر ميلا للضحك مقارنة بالنساء. وقد 
أظهرت البحوث أن الرجال هم من يستهلون أو يبدأون الضحك أكثر مقارنة 
بالنساء. (هذا على رغم أن النساء يملن إلى اللحاق كذلك بهذا الضحك 
كشكل من أشكال المسايرة الاجتماعية؛ وأيضا أن الفكاهة هي أحد أنماط 
التخاطب المركزية لدى الذكور وبشكل أكثر جوهرية من الإناث. 1620 ,::60© 
0 ,نمعصطوز 1990 بتاععاسلة مولا لة . 

وتكشف دراسات الضحك لدى الأطفال (1979 ,166 8100) عن مكون 
مهم آخر يتعلق بالخوف أو التوتر. فالأطفال يضحكون عندما يستثار لديهم 
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نوع ما من القلق يعقبه إدراك بعدم وجود أي خطر هناك, أو عندما يكون 
هناك مزيج من القلق والأمان. والمواقف النموذجية التي تستثير الضحك 
لدى الأطفال تشتمل على: ألعاب المفاجآاآت و 5م 066[1-3-5060 أو 
مداعبتهم في أجزاء من الجسم ذات حساسية خاصة: واللمب بالأرجوحة: 
والجري إلى ماء بارد؛ وجري أو مطاردة أحد الكبار لهم: بينما يتظاهر هذا 
الكبير بأنه وحش؛ شريطة أن يعرف الطفل أن هذا الوحش غير مؤذ. 

في كل هذه الأمثلة؛ هناك درجة ما من الخطر المتضمن في الموقف: 
لكنه موجود في سياق آمن يعرف الطفل في خلاله أن الأمر كله «مجرد 
مرح» (1973 بأقة801) . إن الضحك الملطف للتوتر 162اع1-ممذاقمع1' 
11 : كما قد يطلق على مثل هذه المواقف, يبدو أنه مشتق من الصراخ: 
وهو يبدأ كتعديل في السلوك يحدث عندما يتعرف الطفل الرضيع على أمه 
ويشعر بأن الخطر قد تبدد . (1977 ,01/10115). 

يمكئنا أن نشاهد أيضا مثالا عن الضحك الملطف للتوتر لدى أحد 
الراشدين كما في وصقه هنا حادثة طيران شبه كارثية وقعت ذات مرة: 

«خلال عودة أحد الطيارين الحرييين إلى قاعدته بعد مهمة ناجحة: 
أخطأ خلال قطعه مجاله الجوي إلى قاعدته. وبينما كان يطير بسرعة +٠١4‏ 
أميال في الساعة؛ أساء تقدير بروز طفيف على الأرض فارتطمت طائرته 
بهذا البروز ودفعت دولاب عرية النقل من مجال الهبوط إلى مريض الطائرات, 
وقد وجد هذا الطيار ‏ الذي انقذف فضي الهواء خارج الطائرة ‏ فيما بعد 
جالسا مستندا إلى حائط وهو يضحك»؛ (28-99 .مم ,1952 8020). 

ويبدو أن الضحك في هذا المثال؛ قد انبعث نتيجة لهذا الإدراك المفاجئ 
للأمان. وقد أشار بعض العلماء إلى أن الضحك يكون قد نشأ أصلا باعتباره 
إشارة سابقة على اللغة؛ وذلك كي يمنح البشر إحساسا أو معرفة بأن 
الخطر قد زال. 

إن اللهاث الغريزي المطلق للهواء ‏ الذي يحدث قبل مواجهة الخطر_ 
هو نشاط ملطف من التوتر. فمن خلال أصوات إيقاعية تتم الإشارة 
ضمنا إلى رفاق عشيرة المرء إلى أن الأمن مكفول؛ بينما يُخفض في 
الوقت نفسه مستوى التوتر الجسمي لدى هذا الفرد (1989 ,أ#صدم6). 
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إن هذا قد يتضمن الإشارة إلى أن الضحك يعبر عن الانتصار أكثر من 
تعبيره عن التهديد. 

ومعظم المواقف المثيرة للضحك هي أيضا مواقف اجتماعية. إنها تشتمل 
على علاقات مع الآخرين: أو تتطلب على الأقل حضورهم. حتى الدغدغة 
هي شكل ينبغي أن يقوم به شخص آخر كي نضحك. 

وهكذاء فإنه بينما قد يشتمل الضحك على عناصر من العدوان والسيطرة 
والخوف أو القلق؛ فإنه يكون محاطا أيضا بشكل وثيق بأشكال التخاطب 
الاجتماعية المختافة. 

مع نمو الطفل يصبح الضحك وسيلة لتأكيد عضويته في الجماعة, 
وذلك من خلال مصادقته على القيم المشتركة للجماعة. فنحن نضحك كي 
نشير للآخرين أننا نشاركهم الإدراك نفسه؛ سواء كان هذا الإدراك خاصا 
بموقف جائز أو مباح؛ أو كان متعلقا بسلوك جنسي محظور أو غير مألوف. 
أو بعلاقة ثقافية أو فكرية؛ أو بإحساس ما بالتفوق على بعض الأمم أو 
الجماعات الدينية الأخرى. والشخص الذي لا يضحك عندما تضحك 
الجماعة إنما يصدر حكما على نفسه بأن تنبذه ‏ أو تنبذها ‏ الجماعة. 
(انظر وصف العدوى الاجتماعية في الفصل الثالث). 


نظرية المكوئين حول الفكاهة 

“ننامتتتنا1] 01 16017 تمع ده مصصطامء-550 ع1 

يمكننا تلخيص الكثير مما قلناه حتى الآن بأن نقول إن الفكاهة إنما 
تنشأ من مزيج من الدفء والأمن» من ناحية: والعداوة أو الخوف من 
ناحية أخرى (الشكل .)١/7‏ وبمصطلحات تطورية: فإن الفكاهة تمزج بين 
الميل إلى الاسترضاء (الابتسام) وبين السيطرة (الضحك). وقد كشفت 
الدراسات الارتقائية عن أن الأطفال يضحكون عندما تظهر الهاديات أو 
العلامات الدالة على القلق على نحو شديد القرب من الهاديات الدالة 
على الأمن. 

وهكذاء فإن الفكاهة تتطلب كلا من استثارة التوترات: وخفضها أو 
التحرر منها أيضا في الوقت نفسه (على نحو متزامن أو من خلال تعاقب 
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سريع فيما بينهما)؛ فالسلطة تتحول فجأة إلى شكل أكثر إنسانية: والمحرم 
يُقلل من شأنه؛ وقد يتحول الخوف إلى انتصار (انظر الشكل .)١/7‏ 


الضحكة الابتسامة 
الانتصار/العدوان القلق/ الاسترضاء 
(الأسنان مفتوحة وجاهزة للعض) (الأسنان منطيقة على بعضهاء 
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مهددة ودودة 
مس حأ 


الفكاهة 


شكل رقم ١/1‏ ويوضح نظرية المكونين حول جذور الفكاهة. 


جدول رقم ١/٠‏ 
ويوضح التجاورات المتتابعة أو المتزامنة للهاديات . أو العلامات الدالة . 


الأمن 
التخفف من التوتر 
الابتذال العادي أو اللألوف 


الانتصار 
الإنسانية 
(ما هو مرتبط بالقيم الإنسانية الشاملة) 





يكون مبداً التخفف أو التنفيس عن التوتر 1675101-1616886' واضحا 
على نحو كبير ضي النكات التي تبني أو تكوّن الاستثارة على نحو متتابع قبل 
أن تبددها . «هل سمعت عن الزوجين اللذين ذهبا في رحلة شهر العسل 
ولم يكونا قادرين على معرفة الفرق بين الفازلين والمعجون اللاصق المستخدم 
في تثبيت الخشب؟ (يتوقف الراوي برهة ثم يواصل): لقد تساقطت كل 
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نوافذهما مع بعضها البعضء وتطايرت متحطمة». وسيفكر الجمهور في 
كل الاحتمالات المربكة والفاضحة قبل أن يبطل مسار الضحك مفعول 
القلق المتراكم (). ولكن كما يحدث في بعض ألعاب المفاجآت في أرض 
المعارض)؛ فإن الفكاهة هي المحصلة الناتجة عن خليط من علامات 
التهديد وعلامات الأمن؛ وكلما زاد مقدار التوتر المستثار بدت النكتة أكثر 
طرافة وهزلا. 

وقد كشف شور كليف أكتاءداطه5 )١1518(‏ عن مثل هذه العلاقة على 
نحو تجريبي؛ مظهرا أن النكات العملية تُقدر على أنها الأكثر مرحا إذا 
استثير مستوى مرتفع من القلق في البداية. 

وأشار فرويد )١15١5(‏ إلى أن معظم النكات يمكن تحليلها إلى مكونين 
أساسيين هما: المادة الليبيدية 10806381 161015015[ ")؛ (وهي في العادة 
جنسية وعدوانية) والتي تعمل على زيادة قوة رد الفعل: ثم هناك أيضا 
البنية الشكلية ع15اغء5]1 1011081 أو التكنيك الذي يقدم العذر أو التسامح 
أو التغاضي الاجتماعي على إثارة مثل هذه المشاعر المحرمة. 

وقد اعتقد فرويد أن الفكاهة مفيدة باعتبارها صمام الأمان إزاء الجنس 
والعدوان المكبوت؛ فالنكتة تسمح لنا أن نشارك الآخرين في الميول غير 
المقبولة؛ وبطريقة ملتوية» على نحو طفيفء فلا نضع كل أوراقنا على 
المنضدة على نحو مكشوف. ومن المحتمل دائما أن يلام الجمهور على 
تلميحاتهم وغمزاتهم الخاصة (كما يفعل ذلك بعض ممثلي الكوميديا الذين 
يقدمون فقراتهم في قاعة للموسيقى): كما أننا نستطيع أن نعبر عن 
عدائنا تجاه الأشخاص الآخرين أو الجماعات الأخرى في شكل نكتة؛ ثم 
نتهمهم بعد ذلك؛ بأنهم يفتقرون إلى الإحساس بالفكاهة عندما يتهخذون 
موقفا هجوميا منا. 

جاءت شواهد عدة دالة على أن «الليبيدو» يوجد وراء الكثير من جوانب 
الفكاهة من مصادر متنوعة. ويتعلق أحد هذه المصادر بذلك التكرار الذي 
يظهر من خلاله الجنس والعدوان في النكات التي تروى في دوائر مغلقة 
من الأصدقاء الحميميين: وكذلك في السلوكيات الروتينية للممثلين 
الكوميديين في الملاهي الليلية (1986 ,1مععم1 300 قناطةل رقنادةل) . 
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وتظهر التجارب المعملية أنه إذا استثير الجمهور جنسياء من خلال 
عرض فيلم جنسي أمامه مثلاء أو إن كانت الباحثة التي تقوم بالتجرية 
(بالنسبة للذكور) هي أنثى جذابة؛ وذات دلال خاص: يتزايد الاستمتاع بكل 
أنماط الفكاهة تقرييا (1969 ,6طاتاعنا). 

ويستخدم الإسكيمو كلمة (الضحك) للإشارة إلى العملية الجنسية, 
فالضحك مع أحد الأشخاص يعني لديهم الدخول في علاقة جنسية معه. 

تتفاوت النكات في النسبة والتناسب الخاصين بالمحتوى الليبيدي 
والمحتوى الشكلي الملازمين لها. فبعض النكات هي نكات جنسية أو عدوانية 
صريحة ويطلق عليها اسم النكات «الفجة 006ه» أو «البذيكة علعزة» أو 
«الزرقاء» أو «السوداء»؛ ومع ذلك فهذه النكات قادرة على إثارة قدر كبير 
من المرح في ظل شروط معينة؛: خاصة عندما يوجد المرء بين أصدقائه 
القرييين» أو عندما تكون العوائق الاجتماعية قد تم تخطيها جزثئيا؛ كان 
يكون الحضور في هذه الجلسات من المتساهلين تماما في التعامل مع 
الموضوعات التي تدور حولها النكات؛ أي أنهم قضوا سهرة راقصة أو احتسوا 
بعض الكحوئيات. في مثل هذه الظروف يزداد احتمال أن تستثير النكات 
ضحكا بالجسم كله خاصة منطقة البطن؛ وذلك لأن الإشارات الخاصة 
بكل من الاستثارة والأمن تكون حاضرة بمقادير كبيرة. 

في الطرف الآخر من هذه الظاهرة؛ هناك تلك النكات التي يسودها أو 
يسيطر عليها التكنيك. إنها تلك النكات التي تشتمل على بعض التوريات, 
وبعض نكات اللاتجانس أو المفارقة الشكلية؛ وهنا قد لا يكون هناك أي 
محتوى ليبيدي على الإطلاق. ولا يكون الضحك الصاخب هو الاستجابة 
المألوفة لمثل هذا النوع من النكات. إن شيئا يشبه التذوق العقلي المجرد 
(الدعابة الذهنية) هو ما يكون موجودا استجاية لمثل هذه النكات. وتميل 
التوريات المحضة إلى أن تستثير همهمات السخرية أو الاستنكار أكثر من 
أي تعبير آخر من الاستمتاع. 

تركو تظلرية #غرويد# المحودة حول التعافة مطل الجسن والفداوة 
باعتبارهما يقدمان القوة الدافعة لهذه الفكاهة؛ لكن مصادر أخرى للتوتر 
كالارتباك والخوف والحزن الشديد وحب الاستطلاع؛ قد تعمل أيضا على 
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توليد الطاقة الخاصة بإحدى النكات. وقد تكون العوامل العقلية المحضة 
أو «المعرفية» مهمة أيضا. وتركز بعض نظريات الفكاهة انظر 0مة 0ذ11ه2) 
(1991 ,18116 على تكوين أو تركيب النكات (أو الجانب الخاص بالتماس 
العذر والتسامح أو التساهل أو التبرير ): بدلا من التركيز على المحتوى 
الانفعالي الذي يجعلها قادرة على إحداث المتعة أو السرور. 

وما يُحدد هنا هو تلك العناصر المألوفة أو المشتركة كالدهشة والتنافر 
أو الغموض. والفكرة القائمة وراء ذلك كله هي أن القلب (العكس) 
المفاجئٌ لذلك البناء أو التكوين الخاصء الذي كان يتقدم على نحو 
تدريجي؛ والمرتبط بحالة الحيرة أو عدم اليقين هو ما يقدم المتعة الخاصة 
بالفكاهة. إن هذا التفسير قد يفسر البتية الخاصة ببعض النكات: لكن 
الكثير من جوائب المتعة التي يحصل عليها من الفكاهة تظل مستمدة 
من التعبير عن المشاعر المحرمة؛ ثم من ذلك الشعور بالطمأنينة والمرتبط 
بإحساسنا بأن أناسا آخرين توجد لديهم هذه الرغبات والإحباطات 
سه الزحودة نينا 


وظائف الفكاهة «امتتتند]ظ 01 60ماء2نا"1 

لخص «زيف» 219 )١1584(‏ الوظائف الرئيسية للفكاهة؛ سواء كانت 
هذه الوظائف شخصية أو اجتماعية؛ على النحو التالي: 

١‏ التخفف من وطأة المحرمات الاجتماعية (أوتهويتها أو إزاحة الغطاء 
عنها) 190005 لوء50 - عستدف: 

حيث تقدم الفكاهة لنا صمام أمان للتعبير عن الأفكار المحرمة؛ خاصة 
تلك المرتبطة بالجنس والعدوان. فهناك حاجات وميول طبيعية ينبغي تنظيمها 
على نحو اجتماعي. لكن القمع أو الإخماد الكامل لها هو أمر غير طبيعي. 
وبالطريقة نفسها التي تقدم لنا من خلالها عملية المشاهدة لمباراة ملاكمة 
أو المشاركة فيها نوعا من التنفيس المقبول اجتماعيا عن اندفاعاتنا العدوانية 
غير المقبولة (اجتماعيا): فكذلك تعتبر الفكاهة ميدانا أو ساحة للتنفيس 
المنضبط أو المتحكم فيه عن اندفاعاتنا التي قد تحتوي على إمكان مهدد 
للمجتمع المتحضر. 
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؟.النقد الاجتماعي مسوك عن لداعوة: 

فالهجاء الساخر هو شكل من أشكال الفكاهة؛ ومن خلاله يتم السخرية 
أو التقليل من شآن المؤسسات الاجتماعية والسياسية؛ وكذلك من الأغراد 
المشاهير المرتبطين بهذه المؤسسات. وقد يكون هذا ببساطة عبارة عن 
وسيلة لتخفيف التوتر أو التنفيس عنه؛ ومن هنا يكون ‏ هذا الهجاء الساخر 
- وسيلة مؤيدة أو مساندة للوضع الراهن: أو قد يؤدي إلى حدوث تغير ما 
في النظام (1990 ,تاعلة©). 

وحيث إن الإحباط هو أحد المصادر الأساسية للعدوان: فليس من 
المدهش أن يكون هؤلاء الذين يحبطون أهدافنا ويمنعون وصولنا إلى 
السرور هم الأهداف الأولى أو الأساسية للفكاهة (مثلا: القضاة: الشرطة: 
موظفو الحكومة: الآباء؛ المعلمون؛ أو أي شخص في السلطة). ويمكن 
تعزيز السرور الفكاهي المتحصل من النكتة من خلال الرفع من مستوى 
السلطة الاجتماعية للضحية (مثلا كأن يتحول عازف الجيتار إلى مدير 
بنك مثلا)؛ وأيضا من خلال زيادة درجة اغترابه أو بعده عن الجمهور 
(1973 بطقطلات لمة «متسدت ) . 

إن العدوان الصريح نحو الأفراد الذين هم في السلطة؛ والذين نخشاهم 
ونزدريهم في الوقت نفسه؛ هو أمر غير مسموح به؛ ولذلك تقدم الفكاهة 
نوعا من الإشباع غير المباشر. 

الأمر المثير للاهتمام؛ هو أن حركة التصحيح السياسي المرتبط 
بالكوميديا 6855 7ناء0016 0111681م 1156 قد رفعت بعض الجماعات الأقل 
منزلة إلى موضع «الأبقار المقدسة» التي يحميها المجتمع. وهذا يعني - 
وهو ما يحمل تناقضا بداخله - أن الكوميديين (البدلاء 196ه0جع اه ) 
كما هي الحال بالنسبة لأندرو دايس كلاي (إ12ء 118 297لدث أو (عط]”' 
عم1(12) مثلاء والذين يبدأون نشاطاتهم اليومية الروتينية المعتادة 
بشن هجمات على النساء والسود والمثليين والجنسيين والأفراد العجزة 
أو المعوقين. 

“.ترسيخ عضوية الجماعة «إتطوتاء 22221 درنامتاع 01 02105 11[مكده0) : 

يمكننا مشاهدة الوظيفة الاجتماعية للفكاهة خلال عملية الارتقاء 
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الخاصة بهذه الوظيفة. فالابتسام هو التخاطب الإيجابي المبكر الذي 
يقوم به الرضيع نحو والديدهء ويظهر الابتسام بعد حوالي أسبوعين من 
ميلاد الطفلء ويكون مقصودا به توصيل رسالة معناها «أنا في حالة 
طيبة». لكن الابتسام يتضمن أيضا مكونا خاصا بالتعرف أولا على الوجوه 
والأصوات الإنسانية بشكل عام؛ ثم وبعد ثمانية أسابيع؛ يصبح هذا 
التعرف انتقائيا 561606576, وهنا يبتسم الرضع فقط لوالديهم ولا 
يبتسمون للغرياء. 

يرتبط الابتسام والضحك لدى الأطفال الصغار بالرضا والاستمتاع. 
وهما يميلان إلى الظهور مصاحبين للعب» وهما يحدثان في معظم الأحوال 
في سياق اجتماعي. وهكذا تصبح الفكاهة عنصرا أساسيا مهما في 
التماسك الاجتماعي؛ أي لفة خاصة للجماعة الداخلية. فعندما يضحك 
الجمهور على نكات «برنارد ماننج 8مأمصدا/ة لتقم 218 أو على «عط]' 
330 ء1(1) فإنهم يؤكدون وجود فيم مشتركة (خاصة بأشكال معينة من 
التعصب): ووجود اتجاهات تجمع بينهم؛ وتقوم كما قال أحد الصحفيين 
«بالتصديق على مشاعر العداوة الموجودة لديهم». 

فالاعتقاد بأن الآخرين يفكرون بالطريقة نفسها التي نفكر بهاء 
ويشاركوننا مشاكلنا وتوقعاتنا هو المصدر الأساسي للسرور الذي تحدثه 
الفكاهة. وضي الوقت نفسهء فإن الجانب الخاص بإيقاع الأذى بضحية 
ما في الفكاهة (سواء كان هدف هذه العملية هو فرد مثل الممثلة الأمريكية 
«جوان كولينز» أو نائب الرئيس الأمريكي السابق «دان كويل» أو جماعة 
كالحموات) هو أحد المبررات فقط التي تجعل من السهل أن تكون 
الفكاهة هجومية. 

يمكن للفكاهة أن تكون أيضا طريقة لإعادة الجماعة إلى الانضواء 
تحت لواء معايير هذه الجماعة. فمثلا قد تضحك (تسخر) جماعة من 
الهيبيز على أحد أعضائها عندما تجده قد تحول إلى حلاقة شعره بشكل 
نظيف. وضي هذه الحالة يكون الضحك الموجه نحو هذا الفرد شكلا من 
أشكال العقاب الاجتماعي. وعند الأشكال المتطرفة من هذا السلوك قد 
يرفض أحد الأعضاء في جماعة معينة بشكل تام (لا يتم التواصل معه 
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مطلقا) من خلال السخرية والتهكم. وهي عملية تشاهدها في شكلها القاسي 
بين الأطفال في فناء المدرسة:؛ أي مكان اللعب فيها. 

؛ الدفاع ضد الخوف والقلق (أعتتدة له ندء؟ امستدعة ععدعء(1: 

من خلال الضحك على الأشياء التي تخيفنا نخضع هذه الأشياء 
لسيطرتنا ونجعلها أقل تهديدا لنا. والشيء النموذجي هنا هو تعليق 
«وودي آلان» الذي قال من خلاله: «بالنسبة لي ليست المشكلة هي أذني 
أخشى الموت. لكنني لا أريد أن أكون هناك عندما يجسيء» 
(120112502,1986). وتعمل الفكاهة المرتبطة بعمليات الإعدام شنقاء 
والفكاهة «القاتمة», والنكات التي تدور حول الكوارث (كتلك النكات التي 
تواترت مباشرة عقب مشاهدة انفجار مكوك الفضاء في رسالة متلفزة)؛ 
كنوع من الآلية (الميكانيزم) الدفاعية. وقد تكون عملية الاستخفاف بالنفس 
أو الحط من قدر الذات ‏ وهو شكل من أشكال الفكاهة تخصص فيه 
بعض الممثلين الكوميديين أمثال وودي آلان - عملية توافقية ممائلة 
للعمليات التي سبق أن ذكرناها (سواء بالنسبة للذي يروي النكتة أو 
الجمهور الذي يستقبلها). 


اللعب العقلي 0187 [1:2]116112 الفكري (أو الذهني) 

كما أشرناء فإن الفكاهة قد تكون معرفية في المقام الأول: فاللعب 
العقلي يمنحنا حرية خاطفة أو (مؤقتة/سريعة/وجيزة/عابرة) من 
طغيان التفكير العقلي المنطقي»؛ ويسمح لنا هذ اللعب العقلي 
بالهروب من بعض القيودء وأن نطلق العنان لقدرتنا على 
الأصالة والإبداع. 

وتبرز فكاهة سبايك ميليجان صقع :841111 عع1أم5 مثلاء نظرة كلية 
طفولية وشبه فصامية إلى حد ماء نظرة ناضرة ومفعمة بالنشاط حول 
العالم. إن أي تحليل يتجاهل هذه الوظيفة الأكثر تقدما و«إنسانية» من 
الفكاهة هو تحليل محكوم عليه بأن يكون قاصرا . 


لاه د 





جدول رقم (31/17) 
ويوضح الطريقة التي تنظر من خلالها كل جماعة من الجماعات 
القومية المختلفة بطريقة نمطية جامدة (قالبية) للجماعات الأخرى من 
خاذل الفكاهة؛ مع وضع البعد الخاص بالغباء في مقابل المهارة (ماكر/ 
ناجح) في الاعتبار (نقا عن 1986 روع10851). 


الإقليم الذي تروى الجماعات التي يزعم الجماعات التي يزعم 
فيه النكات اتصافها بالغباء اتصافها بالمكر 












































إنجلتراء الأيرلنديون الإسكتلنديون 
ويلز الأيرلنديون أهالي مقاطعة كاردف 











إسكتلنده الأيرلنديون أهالي إبردين 

أيرلنده أهالى مقاطعة كاري في أيرلندة الإسكتلنديون 

الولايات المتحدة | الذين من أصل بولندي أهالي نيو إنجلند (اليانكيز) 

كندا الأوكرانيون وسكان مقاطعة | الإسكتلنديون/سكان مقاطعة 
نيوفوند لاند بكندا. نوشاسكويتا بكندا. 
أهالي مقاطعة يوكاتان بالمكسيك | 11851012012187135 
البلجيكيون الإسكتلنديون وسكان مقاطعة 

أوظرين بجنوب فرنسا 


















الأراضى الواطئة | البلجيكيون 
ألمانيا " أهالي مقاطمة أوست فرايد لاروز بالشمال 
النرويجيون 
أهالي مقاطعة كارلينو اللحيانيون وجاءوا خلال القرنين 


الأول والثاني (ق.م) من غرب 

















الجزيرة العربية. 
سكان بونتين في تركيا الإسكتلنديون 
أهالي صوفيا أهالي جابروفو في بلغاريا 
أهالي سردار شهر (السيخ) | سكان منطقة جوجارات 
البوير الإسكتلنديون 
الإسكتلنديون 


الأيرلنديون والماووريون (شعب | الإسكتلنديون 





اندماج الجمهور ]612 دا109019 ععمء01 ناف 

يعتمد المدى الذي نستمتع عنده بنكتة معينة على الشخصيات المنتصرة 
أو الفائزة في النكات التي نتوحد معهاء وعلى مدى سهولة هذا التوحد؛ 
وذلك في مقابل الشخصيات التي تصور باعتبارها ضحايا منهزمة (انظر 
الجدول رقم .)١/1‏ يضحك اليهود على النكات اليهودية التي يصور اليهودي 
فيها كشخص ماهر يتلاعب بالكلمات والمواقف؛ وقد يضحكون أيضا على 
النكات التي تصور نقاط الضعف الصغيرة فخي الشخصية إذا حكى هذه 
النكات يهود آخرون: ويعتبر هذا نوعا من السحرية المعتدلة من الذات: 
لكنهم ليس من المحتمل أن يسروا عندما يحكي ألماني أشقر معروف بمشاعره 
المتعاطفة مع الفاشية بعض النكات الخاصة حول «غرف الغاز» ,1080165 
1 رتعمة5 لمة 1986 . 

كذلك: فإن النكات الموجهة نحو الجماعات العرقية الأخرى (مثلا نحو 
البولنديين في الولايات المتحدة أو نحو الأيرلنديين في بريطانيا). من المحتمل 
أن تدرك على أنها غير طريفة ومحقرة للذات من جانب المجموعات نفسها 
التي توجه ضدها هذه النكات. 

وقد لوحظت أيضا تلك الفروق بين الجنسين بدرجة كبيرة؛ في تفضيل 
أنواع مختلفة من الفكاهة 220 5028متطعد]ظ] ,1989 ,5تععاءع12 220 016آ1 
2 ,0115011 لمح 1990 ,179 لمنة لمقلاياظ ,1990 ,5اععاءء10, 

وبشكل عام؛ يمكننا القول إن الذكور أكثر استجابة للفكاهة الجنسية 
والعدوانية» بينما النساء أكثر تذوقا للأشكال غير الحسية والأشكال الدفاعية 
من الفكاهة. ولن يكون مثيرا للدهشة أن نعرف أن النساء يكن أقل تفضيلا 
للنكات المميزة بين الجنسين؛ والتي تصور فيها النساء بشكل ينتقص من 
أقدارهن:ء أو أن نعرف أن الرجال لا يهتمون كثيرا بالنكات التي تشير إلى 
نزعتهم المتعصبة لجنسهم, والتي تعرض أيضا لحالات الشعور بعدم الأمان 
الذاتي لديهم. 

قد تعتمد الاستجابات التي تصدرها النساء تجاه النكات المتحيزة ضد 
جنسهن؛ ومنها ذلك النوع الذي يماثل البطاقات البريدية التي تصور مناظر 
من على شاطيّ البحر (التي تركز على النساء باعتبارهن موضوعات جنسية): 


4ه ا 





قد تعتمد هذه الاستجابات على الخصائص الجسيمة للمرأة ذاتها. فقد 
وجد ويلسون وبرازنديل 8182620216 عق ه7150 (7/ا15) أنه خلال الوقت 
الذي كانا يقومان فيه ببحثهماء أن النساء اللاتي وضع الرجال تقديرات 
خاصة لهن داخل البحث باعتبارهن غير جذابات: كن يستمتعن بالنكات 
التي كانت الشخصيات النسائية تصور فيها كشخصيات سلبية ينحصر 
دورها فقط في التلقي لاهتمام الذكر وانتباهه. بينما كانت النساء اللاتي 
أعطاهن الرجال في البحث تقديرات على أنهن جذابات, كن أكثر استمتاعا 
بالنكات اللاتي كانت النساء فيها يقمن بمبادرات جنسية: أو يقمن بالإخصاء 
الرمزي للشخصيات الذكرية. 

والشيء الواضح هناء هو أن النساء غير الجذابات واللاتي يشعرن 
بالحرمان من اهتمام الذكور لهن في الحياة الواقعية, كن يستمددن نوعا ما 
من الإشباع الخيالي من تلك البطاقات البريدية (أي النكات) الذكرية الضارية 
الموجهة نحو النساء الجذابات. بينما كانت النساء الجذابات اللائي فاض 
بهن الكيل من تلك العروض وال ملاحقات الذكرية الفجة - من النوع الذي 
سبق تصويره - يجدن إشباعا أكثر في تلك الصور الكاريكاتورية التي تكون 
الأنثى فيها أكثر سيطرة. 

هناك عمليات «سيكودينامية»هونهة70و0واعنروط () من هذا النوع تكون 
موجودة في تذوق الفكاهة. ونجد مشلا موضحا لذلك في دراسة أونيل 
وجرينيرج وفيشر 115161 200 0162618 ,051111 :)١5557(‏ وهم الباحثون 
الذين انطلقوا من أجل اختبار نظرية «فرويد» القائلة بأن النكات تسمح 
بالإشباع المؤقت للاندفاعات التي تكون؛ في العادة: غير مقبولة. وقد عُرضت 
بعض النكات التي ترتبط بالمنطقة الشرجية على مجموعة من النساء اللاتي 
تم اختبارهن من أجل قياس مدى حضور بعض خصائص النزعة الشرجية 
8117ش في الشخصية لديهن (كالعناد والتنظيم الزائد دوعص م0:06 
والاقتصاد أو البخل الشديد). وقد أيدت النتائج؛ هناء ذلك التنبؤ القائل إن 
النساء اللاتي يحصلن على درجات عالية على السمات الشرجية قد يجدن 
النكات الشرجية أكثر طرافة. بمعنى آخرء كلما كان الموضوع أكثر تحريما 
زادت القوة لصب وقود الفكاهة عليه. 


وهلما - 





تعتمد ألقوة الدافعية/ الانفعالية للفكاهة على مدى ملاءمتها للانشفالات 
والرغبات والأخيلة الخاصة بالجمهور الذي يتلقاها . وهذا يعني أن التعرف 
على موضوع النكتة هو أمر مهم فيما يتعلق بالمادة الفكاهية؛ وكذلك فيما 
يتعلق بقدرة هذا الموضوع أو المادة على اللمس أو المس لنطاق واسع من 
المسرات وأشكال القلق والإحباطات أيضا . 

يحب الرجال الفكاهة الجنسية والعدائية أكثر من النساء؛ في المتوسط»: 
وذلك لأنهم من الناحية البيولوجية, أكثر ميلاإلى الجنس والتنافس. لكن 
تلك التباينات على سمات مثل الدافع الجنسي داخل النوع الواحد؛ يمكنها 
أن تفيد أيضا في التنبؤ بالتفضيلات الخاصة المرتبطة بالفكاهة. وليس 
من المدهش أن نجد ممثلات الكوميديا الإناث أمثال فيليس ديلر 1115:ز2 
67 و ووبي جولد برج 60101618 1م1100 وفيكتوريا وود 57/000 57101012 
هن من يبرزن» على نحو خاص؛ الإحالات العدة نقضايا المرأة مثل التوتر 
السابق لحدوث الحيض (أو الطمث) '2011 والحمية الغذائثية (أو الريجيم) 
وصمامات وقف النزيف 025م18102: والفحوص الطبية لدى أمراض النساء 
وشوفينية الرجال أو مغالاتهم في التحيز لجنسهم؛ كما أنه من غير امثير 
للدهشة أيضا أن نجد أن الأعمال الكوميدية العائلية التي تتعامل مع الحلول 
المختلفة للمشكلات العائلية (مثل: أنا أحب لوسي [06.آ 1.076 1 ومثل: 
روزين عقصةء1105) هي الأعمال التي تستمتع بها النساء بشكل أساسي 
(انظر 1991 ,22001 ) . 

وبينما تكون الغريزة الجنسية والعدوان هي الموضوعات الرئيسية المتكررة 
في الفكاهة الغربية» فإن الشعوب البدائية غالبا ما تطلق النكات على 
البيئة الطبيعية المباشرة المحيطة بهاء أما الصينيون فتتركز نكاتهم بشكل 
نمطي على العلاقات الاجتماعية (1972 ,8101180). 

وقد كشف تحليل أجري على سلسلة من النكات التي تُتبادل بين 
الأمريكيين السود في جنوب الولايات المتحدة في الستينيات؛ عن أن 7/1١‏ 
من هذه النكات كان يدور حول العلاقات العرقية (,15مع5؟ لله عع موءعط 
3م . ولاشك في أن هذا يخبرنا يبعض ال معلومات حول الاهتمامات الكبرى 
لهذه الجماعات الثقافية وقت إجراء ذلك البحث. 
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لقد طبق جرومت 15066 )١1545(‏ أسلوب تحليل المضمون على كتاب 
هنري يونجمان المسمى: عمتنا 211 500 ,قتع ضنا0؟ 5,مقصسع صتاه بصصع1]” 
1 *110615-عمه أوعاهع:ع: الذي افترض أنه يجمع بين جنباته خلاصة 
نصف قرن من الخبرة ككوميديان كان يلقي النكات من وقوفء وكان ناجحا 
له تأثيره ا (الأمريكي) وقد ظهرت لهذا الباحث عشرة 
موضوعات رئيسية متكررة ا 0 من هذا التحليل؛ وكل موضوع 
ال وتدمج معظم هذه النكات أكثر 
من موضوع رئيسي من هذه الموضوعات المتكررة بداخلهاء ويشتمل العديد 
منها ‏ من النكات ‏ على ثلاثة موضوعات رئيسية: أو أربعة: أو خمسة من 
هذه الموضوعات أو المقومات الأساسية. 


جدول رقم (3/0) 
ويوضح الموضوعات الرئيسية المتكررة (الثيمات) الكبرى التي لوحظت 
في نكات الممثل الكوميدي الشهير هنري يونجمان (نقلا مع التعديل 


من: 1989 رأع متنا ) 
بام اي منت 













العدوان. 
سوء الحظ كالأذى البدني مثلا. 
الحمق أو السخف كالغباء مثلا. 
الصراع الأسري. 

عدم القبول الاجتماعي كالقبح مثلا. 
الإقصاء أو النبن في العلاقات المتبادلة بين 
الأشخاص كالفروق العنصرية أو العرقية مثلا. 
السلوك الإجرامي أو عدم الصدق. 

الفريزة الجنسية. 

المال أو الملكية. 

الفمية 0181117 كالإفراط في الطعام والشراب. 





بعض الأمثلة: 

* * كان هناك رجل يتباهى بسماعة الأذن الجديدة التي اشتراها 
ويقول: «هذه أغلى سماغعة امتلكتها في حياتي» فسأله صديقه «ما نوعها؟» 
فقال: «الرابعة والنصف » (الموضوعات الرئيسية المتكررة: ” 90 » "2 في 
الجدول السابق). 

* * وضع الطبيب يده على حافظة تنقودي وقال لي «أاسعل». 
(الموضوعات الرئيسية المتكررة لا .)١٠١ ١75.‏ 

ا لقد تزوجت منذ خمسين عاماء وظللت في حالة حب مع المرأة 
نفسها. لو اكتشفت زوجتي ذلك فستقتلني. (الموضوعات الرئيسية المتكررة 
علخ ءا م). , ١‏ 

كما يظهرء فإن أكثر النكات نجاحا هي تلك التي تمس (تلمس) العديد 
من الاهتمامات في الوقت نفسه؛ ومن ثم فهي توسع حدود الاندماج الممكن 
للجمهورء نظرا لاتساع المدى الخاص بالأشخاص الذين تستثار لديهم درجة 
معينة من التوترء وذلك قبل أن يتم التفريغ المفاجئ لكل أشكال القلق من 
خلال ذروة ضحك محكمة وموجزة. 

قد يكون من المفيد؛ عند هذه النقطة؛ أن نقدم تحليلا مفصلا لنكتة 
خاصة. ولنأخن مثلا الصورة تلك الكاريكاتورية الخاصة برجل ضعيف 
مصاب بحب الشباب في وجهه؛ ورأسه تعلوها بقايا متناثرة من الزهور, 
ويقف ‏ هذا الرجل ‏ أمام باب أغلق في وجهه بقوة ويقول: «ربما قد 
يكون هناك موعد آخر مناسب يا مس كويرك». لماذا يحدث هذا الموقف 
الطريف؟ ولمن يحدث؟ إن الاستثارة الانفعالية الخاصة بهذا الموقف- 
إنما ‏ تستمد قوتها من أن المواعدة ‏ أو المواعيد العاطفية ‏ هي جانب 
شديد الانفعالية في الحياة بالنسبة لكل من الرجال والنساء. فالرجال 
يخشون الرفض من النساء اللاتي يتوددون إليهن» كما أن النساء تتم 
مضايقتهن على نحو متكرر من جانب رجال غير مرغوب فيهم. 
وهكذا فإن هذه الصورة الكاريكاتورية تتعامل مع خبرة مألوفة مثيرة 
للتوتر؛ وهي تؤكد أيضا لكل طرف من الأطراف أنه ليس وحده في 
انشغالاته الخاصة. 


مها - 





بعد ذلك هناك ذلك المكون الخاص بالعدوان/التفوق. وبمعنى من المعاني 
:هناك إشارة إلى أن كل طرف من الأطراف يحصل على النصر الخاص 
به. فالمرأة قامت في مواجهة هذا الرجل بما تتمنى نساء عديدات في 
خبيئة أنفسهن أن يقمن به في مواجهة بعض طالبي أيديهن: أي أن يظهرن 
له على نحو واضح ‏ لا لبس فيه أنهن يحتقرنه وأنه لن يحصل على أي 
فرصة للاقتراب منهن. ومع ذلكء فإن هذا الرجل؛ وبطريقة ماء استطاع - 
وضي نوع من الرد السريع والوقح الذي يرتدي قناع الشجاعة ‏ أن يعود على 
أعقابه» وأن يحصل على نوع من الضحك الأخير. 

هذا الرد المثير للدهشة من رجل ضثيل مثير للشفقة والذي كان ينبغي 
أن ينهار بحق نتيجة هذا الإهمالء هو ما يكون الجانب الشكلي من النكتة» 
أما المضمون الخاص بالصراع الاجتماعي والجنسي؛: فهو ما يقدم لقا 
القوة أو الطاقة الانفعالية الخاصة بها. إن أشكالا عدة من الانفعالات 
الجياشة قد تعزز شعورنا بالمتعة المشتقة من هذه النكتة. فقد نفكر في 
أنفسنا كما لوكنا ضي موضع ممائل لهذه المرأة التي امتلكت الشجاعة التي 
مكنتها من التعامل مع طالبي يدها غير المرغوبين بهذا الشكل المتسم بالقوة» 
أو قد نجد أنفسنا في موضع ذلك الرجل الضعيف الذي مازال يحتفظ 
برباطة جأش كافية كي يعود إلى وضعه السابق بشكل متبجح على رهم 
حظه العاثر. 

ومن البدائل الأخرى المطروحة: أننا قد ننعم بالتفوق على هاتين 
الشخصيتين (المرأة والرجل)؛ ونجلس متكثين على حقيقة أننا أكثر نجاحا 
نسبيا في لعبة المواعدة هذه؛ وأنه ليس علينا أن نعاني من مثل هذه المهانات.. 
وقد نرى أيضا كل هذه الانتصارات القليلة بشكل متزامن: ومن ثم نشتق 
نوعا خاضا من المتمة من كل منها. 

يعطي هذا المثال فكرة عن تركيب التحليل المطلوب لتفسير الأثر الخاص 
بنكتة واحدة: بسيطة نوعاء على جماهير متنوعة. ومن المحتمل أن تظل 
الحقيقة أكثر تعقيدا من هذا. فلا يوجد. تحليل آخر يمكنه أن يكون كافضيا 
بدرجة كلية لتحليل النكتة أو غيرها من النكات. والحقيقة هي أن فعل 
التحليل ذاته يميل إلى الانتقاص من قدر النكتة. 
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ومع ذلك: فإن عمليات التحليل الممائلة للعملية التي قمنا بها توا من 
الممكن دون شك أن تكون متضمنة في -خبرة التلقي الخاصة بالفكاهة. 

ولنترك القارئ الآن كي يطبق هذه المبادئ الخاصة بالفكاهة على مشاهد 
كوميدية مشهورة في الدراما والأوبرا. ومن الممكن أن يتم ذلك مثلا على 
مشهد «فالستاف» وهو يغطس في نهر التايمز على أيدي زوجات وندسور 
المرحات ).أو على المشهد الخاص بوصف «الميكادو» (2) للعقاب المناسب 
للمظاهر الاجتماعية البفيضة المختافة. 


الفكاهة والمخ صنهتدظا عغط) 320 نام سا1 


يبدو أن القدرة على «إطلاق» النكات تعتمد على وجود نصف مخ أيمن 
سليمء حيث تظهر الدراسات التي أجريت على مرضى يعانون إصابة خاصة 
بجلطة خطيرة في الجانب الأيمن من المخ؛ أن هؤلاء المرضى يعانون من 
وجود صعوبة خاصة لديهم في تفهم أو إدراك أو تذوق الجوانب المجازية 
من اللغة: وأيضا في فهم الشكل الكلي لقصة معينة. إنهم يقصرون: بشكل 
متكرر. عن فهم الأشكال السردية من اللغة والنكات: بشكل متكرر وذلك 
لأن الجانب الخاص بالبنية من نشاطهم اللغوي يكون عاجزا على نحو 
واضح (1981 ,تعصلتة0). وعلى سبيل ذلك فقد كان يعطى لهؤلاء المرضى 
الجذر الخاص بإحدى النكات على النحو التالي: 

كان هناك موكب استعراض يسير في الشارع: وكانت اثنتان من بنات 
العمومة تتحدثان في الشرفة المطلة على العرض فقالت إحداهما: «ها هو 
الموكب قادم ولن تراه العمة هيلين». فردت الأخرى قائلة: «إنها في الدور 
العلوي تتقط ترعط قساكة/لا 0 

بعد ذلك كان يطلب من المريض أن يختار ذروة خاصة بالنكتة من بين 
مجموعة من أربع ذرى؛ متاحة أمامه؛ وكانت الذروة الصحيحة هي لاقدرله: 
ولكن, ألا يمكن أن نقدم لها علما كي تلوح به». 

وقد كان المرضى الذين يعانون من إصابات في الجانب الأيمن من المخ 
يختارون ذرى غير مناسبة مثل «أنا أتعجب متى ستعد طعام العشاء؟» وعندما 
طلب منهم تفسير هذا الاختيار, قالوا إن النكتة ينبغي أن تختتم بدهشة ما. 
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تجيء شواهد أخرى على انهماك النصف الأيمن من المخ في النشاط 
الخاص بالفكاهة من النتيجة التي أشارت إلى أن الأفراد الذين يتسمون 
بالسرعة؛ في حل مشكلات التدوير العقلي المعروضة بصريا (' "أ بر1لهنكة؟ 
0 1161181 12960م015 (و هي وظيفة للنصف الأيمن من المخ)؛ 
يظهرون تذوفا مرتفعا للفكاهة؛ ويعطون تقديرات خاصة للنكات ويصفونها 
بأنها أكثر طرافة (1990 ,دمقصطه1). 

والأمر الواضح هنا هو أن تذوق الفكاهة يعتمد على القدرة على رؤية 
العلاقات وعلى فهم الأنماط أو الطرز الكلية. وتكون هذه الجوانب الكلية 
من اللغة ممكنة من خلال ذلك التمايز الخاص بين نصفي المخ؛ وأيضا من 
خلال ذلك التفاعل المركب بينهما. إن الفكاهة قد تزداد قوة من خلال تلك 
الحاجات الانفعالية كالجنس والعدوان والخوف من الموت؛ لكنها أيضا- 
وبدرجة كبيرة قدرة عقلية إنسانية ترتبط بنشاط المخ البشري. والمنعكسات 
المتضمنة في ذلك المرض أو الإظهار الخارجي للضحك ليست مفهومة 
على نحو كامل. حيث تشتمل هذه المنعكسات على تقلصات في عضلات 
الوجه؛ وكذلك على عضلات الحجاب الحاجز والبطن بحيث يهتز الجسم 
كله. وتتسع الأوعية الدموية ويحدث صوت يشبه السعال المتقطع: كما قد 
يكون هناك فقدان للتحكم في الإفرازات الجسدية (كالدموع والبول مثلا). 

وقد وصف جرومت 066ن:6© )١1545(‏ هذه الاستجابة العامة على أنها 
نوع من «التطهير شبه الصرعي 5أسنقطاق 1010م180116) زاعما أن الداضع 
الفريزي الذي ينطلق بقوة من منطقسة الجهاز الطرفي وهاطدتانآ 
«رعادترة )١١(‏ في المخ (أي من مراكز المخ الانفعالية)» يتحرر مؤقتا من ذلك 
التحكم الخاص بقشرة المخ (خاصة ذلك التحكم المرتبط بالمناطق الجبهية 
المتقدمة من هذه الفشرة) ومن ثم يعمل على تحرير التوتر والتنفيس عنه؛ 
بطريقة اجتماعية مقبولة. 

تنطلق هذه الآلية على نحو رمزي من خلال الفكاهة وينتج عنها خفضص 
للتوتر: وريما تحدث نتيجة لها أيضا حالة ممائلة للحالة التي يكون فيها 
المرء دمتخما أو مشبعا بفعل وجبة جيدة؛ أو نشاط جنسيء أو تعاطيه 
للأفيون». وبمصطلحات سيكولوجية؛ فإن هذه الآثار الأخيرة: بما فيها 
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الاستمتاع بالفكاهة؛ ترجع إلى حدوث حالة هبوط حاد في الإثارة النشطة 
الخاصة بالجهاز العصبي السمبثاوي. إن ذروة الفكاهة هي الآلية التي 
يستخدمها ممثلو الكوميديا لإحداث مثل هذا الانخفاض أو الخفوت المفاجيئٌ 
في الاستثارة الانفعالية. 


الآثارالعلاجية تلفكاهة 'تنامتصدا] 0 ماعع لل ع1أناءمره 111:61 
ليس هناك من شك في أننا نشعر بأننا أفضل عندما نضحك كثيراء 
وهذا هو السبب الذي يجعل معظم الناس يبحثون عن الفكاهمة؛ ويقرأون 
القصص الهزلية والصور الكاريكاتورية» ويذهبون إلى المسرح؛ ويشاهدون 
التمثيليات الكوميدية في التليفزيون. وقد تم الكشف تجريبيا عن أن التعرض 
. للمادة الفكاهية له القدرة على التخفيف من الحالات الانفعالية غير السارة 
كالغضب والقلق والانزعاج. (1991 .21 ا عل11008). 
وقد أعطانا كوزينز 5م0005 )١5174(‏ التأويل الشخصي الأكثر وجدانية 
وتأثراء عن كيف استخدمت الفكاهة لمساعدته هو شخصيا خلال فترة 
مؤلمة من الإقامة بالمستشفىء؛ من أجل تلقي العلاج لحالة تصلب المفاصل 
شديدة الإيلام التي كان يعاني منها. ومن وجهة نظر جرومت )١1185(‏ فإن 
للضحك أثره العلاجي؛ وذلك لأنه يحرر القوى الفريزية التي تكون في 
العادة مقيدة ومكبلة بفعل التحكم الخاص للفصين الأماميين 1005 21غم0 
في المخ. وقد تطور هذان الفصان استجابة للمطالب الخاصة بالحضارة 
الحديثة. إن الفكاهة هي وسيلة رمزية للتحايل والدوران حول مثل هذه 
الكوابح أو عوامل الكف للقوى الفريزية» ومن خلال هذه الوسائل الرمزية 
يدعو راوي النكتة الجمهور الذي يستمع إليه؛ كي يشترك معه في نوع من 
التنفيس الجماعي عن الطاقات المكبوتة. 
إن منعكس الضحك يبدد الطاقة العصبية: ويعمل على ترويض انفعالاتنا 
الجامحة. فإذا أخذنا كل الأشياء بجدية: فإنه سيكون علينا أن نظل كابحين 
لانفعالات الغضب والشهوة والفزع وكذلك المشقات النفسية والصراعات 
التي نشعر بها. أما الضحك فهو حل سحري؛ مؤقت وجريء؛ لمشكلاتنا 
وهو حل عملي على نحو جوهريء حل ساهم في بقائنا خلال هذه الأزمنة 
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الحديثة. وقد بذلت محاولات لاستخدام الفكاهة علاجيا في المواقع 
الإكلينيكية (1986 ,81318) . 
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ويبدو أن هذه هي الطريقة المعقولة والجديرة فعلا بالشروع فيهاء 
وذلك لأن عجز المرء عن الضحك على نفسه وعلى العالم هو واحد من 
أكثر الأعراض المثيرة والمميزة لأمراض عقلية كالاكتئاب والفصام. ومند 
عقود عدة مضت قام عالم نفسي من مستشفى بلقيو في نيويورك هو 
الدكتور «موراي بانكس» 183215 /1/11118: بإعداد شريط مسجل كان 
عنوانه «ما الذي ينبغي عليك أن تفعله حتى يجيء الطبيب النفسي5» 
979 أقتتاة تدك :59م عط 111<تا 00 مغ 21ط/1؟ا: وقصد به أن يكون علاجا 
منزليا للاكتكاب والقلق. 

وحيث إن الضحك يتعارض - من الناحية الفسيولوجية ‏ مع الحالة التي 
تسود الجهاز العصبي المستقل 853/5660 متتدممماننة (15) خلال 
حالات الخوف والقلق (استجابة الضغط أو المشقة النفسية)؛ فقد افترضص 
«بانكس» أن جَمّل الأفراد العصابيين يضحكون إذن ينبغي أن تحدث لهم 
حالة من الشفاء الموقت. على الأقل لديهم. وبالمهارة التامة لممثل كوميدي 
ره انطلق بانكس يروي قصصا مأخوذة من خبرته العلاجية والتي 
كانت تستهين بالمشكلات المعروضة عليه في العيادة. وقد كانت النتيجة 
ناجحة بدرجة كبيرة: فالعديد من الأشخاص الذين كانوا على مشارف 
حالة الانتحار نتيجة لتفاقم الاكتئاب كانوا غير قادرين على مقاومة الفكاهة 
المتضمنة في هذه الحكايات؛ كما أنهم ذكروا بعد ذلك أنهم يشعرون بأنهم 
أفضل إلى حد كبير مقارنة بحالتهم الماضية. 

فضي السنوات الأخيرة بدأ علماء النفس في القيام بمحاولات عدة 
مضبوطة على نحو مناسبء من أجل الفحص الخاص لقدرة الفكاهة على 
التخفيف من المتاعب والأزمات الانفعالية: وقد أكدت دراسات عدة أن 
الفكاهة هي إستراتيجية من إستراتيجيات المواجهة الفعالة في التعامل مع 
المحن أو الكرب؛ كما ارتبط استخدام الفكاهة بانخفاض الشعور بالوحدة 
النفسية أو الاكتئاب» وبوجود مستوى مرتفع من اعتبار الذات أو احترامها. 
(1992 نتع[5ونتطتة:09 ,1988 .31 أت داوع ل1) . 
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ومن المحتمل أيضا أن نقوم بقياس الآثار المفيدة للفكاهة في ضوء المصادر 
الخاصة بجهاز المناعة -031105012آ ,]5تامت1ع .1 ,1988 ,ستططه120 مه متمد 3/1 
0 .21 اء غأه0طقر[ ,1990 ,مقطاعطع دكا لمة اة كا[ حيث تظهر هذه 
الدراسات زيادة في مستويات البروتين الذي يفرز ضي اللعاب والملسمى 
«ايميونوجلوليولين 112111081010112» عقب العرض لمادة فكاهية بواسطة 
جهاز القيديو؛ وهي زيادة لم تظهر مثلها لدى الأشخاص الذين عرض عليهم 
شريط شهيديو حزين:؛ أو لم يعرض عليهم أي شريط على الإطلاق. 

وهكذاء فإن الفكاهة لها قوتها الخاصة على خفض الألم: وعلى مساعدتنا 
على مواجهة الضغوط والمشقات النفسية, كما أنها تقوم حتى. كما هو 
واضح: بزيادة مقاومتنا للأمراض. 


دور ممثلي الكوميديا الخاص 25ة01عصد0) 0 1016 عطل' 

من الناحية الظاهرية يعتبر ممثلو الكوميديا مجرد قائمين بالترفيه؛ 
فهم ينشرون مرحا حولهم. لكن الوظيفة الاجتماعية لممثلي الكوميديا تتجاوز 
هذه النظرة السطحية إلى حد كبيرء فهم يقومون بوظيفة تريوية كذلك؛: 
حيث إنهم يعرضون علينا أنانيتنا وحماقتنا؛ وينقذوننا من بعض وجهات 
النظر شديدة الخطورة أو القتامة التي قد نتبناها حول الحياة. لقد تعرضت 
المجتمعات القديمة على أهمية المهرجين كفلاسفة ومعلقين على الأحداث 
الاجتماعية؛ وقد استخدم مهرج البلاط والمضحك في العصور الوسطى 
ك «ضمير للملك». (1978 ,30615 5). 

«فمن خلال النفاق والتملق وأحيانا التوبيخ كان المهرج يستخدم الفكاهة 
كقوة مخلصة يستبصر بها الملك في اتخاذ قراراته». 

لقد كان مصرحا لمهرج الملك بانتهاك رموز التأدب الاجتماعي؛ وأن 
يقول كل ما لا يقال» ومن ثم كان يتيح الفرصة لحدوث شكل من أشكال 
التنفيس: خاصة عندما تصبح مهابة السلطة شيثا خانقا. وقد رفع هذا 
الاستخدام الحاذق للفطنة مضحك البلاط إلى دور مستشار الملك تقريبا. 
وكما يقول «جاك بوينت» 20114 13016 في العمل الذي كتبه جيلبرت وسوليقان 
بعنوان «يومن الحرس» 7" ميونت 2ه ممصرمهلا : 
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«عندما تقدم الحقائق غير السارة إلى الآخرين في هيئة زاهية مرحة 
يتم تقبلها عن طيب خاطر. 

إن من يكون عليه أن يجعل بني جلدته متسمين بالحكمة عليه أن يطلي 
الفكرة الفلسفية ويزخرفها بمظهر براق». 

من اليسير أن نتخيل الرئيس الأمريكي وهو يقرأ ويتأثر بالعمل الممسمى 
«الأهجوة القومي» 138800002 212610081: أو نتصور رئيس الوزراء 
البريطاني وهو يهتم بالعمل الهجائي الذي يقوم على استخدام الدمى 
المتحركة (العرائس) والمسمى «110886 10128م5»: ومن المألوف أن نشاهد 
الممثلين الكوميديين وهم يقدمون بعض التعليقات السياسية؛ فمثلا ضفي 
فيلم «وودي آلان» المسمى «الموز» 183123285 هناك مشهد تكون فيه قوات 
المظلات الأمريكية على وشك أن يتم إسقاطها في إحدى جمهوريات 
«الموز» ضفي أمريكا الوسطى. وفضي هذا المشهد يقول أحد الجنود تلزميله: 
«إلى جانب من نحن نحارب اليوم - قوات رئيس الدولة أم الثائرين عليهة 
فيرد زميله هذا قائلا: هذه المرة ليس هناك خيارات كثيرة أمام وكالة 
المخابرات المركزية الأمريكية: فقنصفنا سيحارب إلى جانب الرئيس والآخر 
إلى جانب الثورة». 

يقوم بعض الممثلين أمثال «وودي آلان»؛ وفيما يشبه الاستعادة للتوازن 
الخاصء بالتقليل الشديد من قدر أنفسهم في حالات كثيرة: وهم يقومون 
بذلك من خلال الاستغلال الخاص لنواحي قصورهم أو عيوبهم الخاصة. 
إنهم من خلال قيامهم بهذا يجعلوننا نشعر بأننا أفضل. 

وهكذاء فإنه يبدو لنا ممكنا أن نقوم بترتيب النشاط الخاص بممثلي 
الكوميديا على متصل كمى 000101000173 يمتد من الحمقى أو المهرجين ‏ 
8ه هؤلاء الذين يجعلوننا نشعر بالتفوق» ووصولا إلى تلك التعليقات 
الساخرة اللاذعة لكبار المفكرين: هؤلاء الذين يوجهون انتباهنا إلى حماقتنا 
الخاصة؛ ومن ثم يجعلوننا نشعر بنقصنا الخاص. 

إن مهرجي البلاط يسيرون على حبل رفيع جداء بحيث إن نكتة ما تقال 
ضي غير توقيتها المناسب أو تسخر بشكل يتجاوز الحدود من الوطن أو مقر 
الحكم قد تصل بصاحبها إلى الطرد والنفيء أو حتى الإعدام. 
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قن يكون غتضن القدرة على الإأضحاك عتصيرا ضروريا إلى احن ماء 
لتحقيق التوازن أو للتخفيف من وطأة السخرية:؛ ومن ثم ينقن هذا العنصر 
المهرج من الغضب الاجتماعي. 

نحن لا نقوم؛ في أيامنا هذه؛ بإعدام المضحكين الذين يتخطون الحدود 
المسموح بهاء لكننا نقترب كثيرا من ذلك. فمثلا تم اضطهاد «تشارلي 
شابلن» وطرده من الولايات المتحدة؛ وذلك لأنه كانت هناك شكوك حول 
تعاطفه مع الشيوعيين. كذلك تم القبض على ليني بروس 81066 لإلتتاع.آ1 
ثلاث مرات بتهمة ارتكاب الفعل الفاضح (وتم اتهامه شي إحداها) قبل أن 
ينتحر العام 15164. وريما كان استخدامه الحر للكلمات الخارجة يمثل 
جانبا من هذا الأمر, لكن تخريبه السياسي ريما كان هو السبب الأكثر 
أهمية (1990 رجاعلة2). 

وقد ألغت شبكة التليفزيون المنتجة للعرض الذي كان بيني هيل 127ا6 1 
11111 يقدمه» على رغم معدلات المشاهدة العالية لهذا العرض؛ وعلى رغم 
نجاحه الكبير في الولايات المتحدة. لقد كان استخدامه لفكاهات خاصة 
عن النساء وهن على شاطيٌ البحرء أو عن التلاميذ: وهم في المدارس, 
إضافة إلى تلك النساء الشابات الجميلات شبه العاريات (ملائكة هيل) 
اللاتي كن يظهرن في البرنامج معه. أمرا غير ملائم؛ ومن ثم اعتّير 
نتيجة لذلك؛ متحيزا جنسيا 562156 في أواخر الثمانينيات. هذا على 
رغم أنه كان قد انتقص بشكل مثير للجدل من كرامة الرجال أيضا بدرجة 
ممائلة على الأقل لما كان يطرحه من سخرية يالنسبة للنساء. وقد 
مات «بيني هيل» نتيجة الإصابة بأزمة قلبية بعد وقت قصير من إيقاف 
برنامجه هذا. 

يشبه ممثلو الكوميديا الحديثون مضحكي البلاط ضي العصور الوسطى» 
فهم غالبا ما يمثلون أو يعبرون عن رغبتنا في أن نكون غريبي الأطوار 
ومتمردينء وأن نصرع الأبقار المقدسة. إن هؤلاء الممثلين الكوميديين 
أشخاص غير مسؤولين تجاه سلطات أعلى وغير منضوين تحت لواء 
فانون معين؛ وهم يرفضون أن يكونوا مرتعبين أو شاعرين بالرهبة من 
السلطات أو من «النظام». والأمر الذي يتعذر تجنبه هو ما يحدث بين 
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الفينة والأخرى من هجوم ل «النظام» على ممثلي الكوميدياء وفرض 
الرقابة أو العقاب عليهم. 

ووفقا لما قاله ما كدونالد 3120202214 (1519) فإن الفكاهة تشبه 
«حرب العصابات»؛ حيث يعتمد النجاح؛ وريما البقاء على قيد الحياة؛ على 
ما يشبه «ضوء» السفر؛ أو «الضوء المرتحل» ذلك الذي يظهر بشكل غير 
متوفع ويختفي بسرعة الضوء. 

ليس كل ممثلي الكوميديا هدامين سياسياء فالبعض منهم مثل بوب 
هوب 805-1106 يمكن النظر إليه باعتباره مؤيدا للسلطة ,35ا816م0) 
(1990. إن هوب قد يوجه تعليقاته اللاذعة نحو الرؤساء أو المؤسسات 
الحكومية: لكنه كما قال في برنامج 558016 08لم1101 085 (أو عرض 
الصباح الذي تقدمه محطة 085 ) في ١5‏ يناير 191: «أنا لا أتجاوز 
الحدود بشكل كبير في تعليقاتي؛ إنني أقوم بوخزهم وخزا خفيفاء لكني 
لا أريق الدماء قط». إن تعليقات هوب اللاذعة ليست هجومية قط 
بحيث إنه قد يلعب الجولف في الصباح التالي مع الرئيس الذي 
وجه نحوه مثل هذه التعليقات. والكثير من نكاته موجهة نحو 
قضايا غير شخصية وغير سياسية كقضايا البيروقراطية والإسراف. 
ومن ذلك مثلا: 

- هل قرأت أن بذلات رواد الفضاء تكلف مليوني دولار لكل واحدة منهاة 
متى تستأجر وكالة ناسا ملابس من محلات جيوشي 611601©؟ 

- إنني أدفع ‏ مثل كل شخص آخر ‏ ضرائب الدخل الخاصة بي. وأنا 
أود أن أهنئ حاملي الكاميرا 106ة035:61): الذين يعملون معناء على الصور 
البارعة التي التقطوها لي. فلن تستطيع عندما تشاهدها أن تعرف أنني 
كنت أرتدي قميصا من نوع معين. 

إن بوب هوب لن يسعى حقيقة إلى تدمير النظام السياسي والاقتصادي 
الذي ساعده بشكل جيد تماما على مدار السنوات. إن هوب هو مضحك 
بلاط رقيق أو حميد يعمل على تدعيم سلطة الملك من خلال قيامه يعمل 
فتحة صغيرة نحدث بعض الإزعاج: لكنه يستخدم هذه الفتحة كي يوحد 
البلاط مرة أخرى من خلال الضحك. 
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دافعية ممثلى الكوميديا كطقتلع مده ) 01 141017216 


هناك قصة تروى عن رجل فرنسي ذهب إلى أحد الأطباء النفسيين, 
وهو في حالة من الكرب الشديد وقال له: «دكتور؛ إنني أعاني من حالة 
مفزعة من التعاسة والاكتئاب: هل يمكنك أن تصف لي بعض الأقراص؛ أو 
أي شيء يمكنه أن يساعدني في التغلب على هذه الحالة؟ فأجاب الطبيب 
النفسي قائلا: أنت لا تحتاج إلى أقراص؛ اذهب وشاهد «جروك» (المهرج 
الشهير) إنه سيبهجك ويجعلك تشعر بالتحسن». فأجاب الرجل التعس «يا 
دكتور؛ أنا جروك». على رغم أن ممثلي الكوميديا يجعلون الآخرين يضحكون 
فإنهم أنفسهم غالبا ما يكونون غير سعداء (إنهم غالبا ما يشعرون بالوحدة 
والانعزال والعجز عن رؤية الجانب الطريف (المضحك) من حالتهم الخاصة). 
إن صورة المهرج الحزين هي صورة متكررة في التاريخ والأدب كما في 
حالات بييرول 2١‏ 06ولط: وريجوليتو (*') والبلياتشو )١ ١‏ موعةذاهوط؛ وجاك 
بوينت ("']هزه2 1301. وهناك أمثلة عدة شبيهة بذلك بين ممثلي الكوميديا 
الحديثين المعاصرين. ويعتبر «سبايك ميليجان» حالة شهيرة في هذا السياق؛ 
لقد كان يعاني من حالة من الهوس (الاكتئاب): وقد تطلبت منه هذه الحالة 
أن يلجأ إلى العلاج الطبي على نحو متقطع. ومن الواضح أن توني هانكوك 
20016 1003 قد انتحر في غرفة بأحد الفنادق في أستراليا بعد سنوات 
من التعاطي للكحوليات والاكتئاب. ويعتقد كذلك أن «ليني بروس» وجون 
بيلوشي 8111571 ط10 قد قتلا نفسيهما على نحو متعمد . وفي أثناء 
محاكمته بتهمة التهرب من دفع الضرائب زوهي التهمة التي برئ منها) كان 
كين دود 10000 1611 يبدو حزينا؛ رجلا بائسا في حياته الخاصة؛ فقد 
كان يختزن مبالغ كبيرة من المال شي العلبة ©4110 ؛ ليثبت فقط لنفسه أنه 
كان نجما. وقد سعى وودي آلان وجون كليز 0016856 10512 من أجل العلاج 
النفسي؛ وقد كان لديهما منظور مقبض 7220111 إلى حد ما عن العالم؛ 
خاصة عندما لا يتسم أداؤهما في حرفتهما بالطرافة أو الظرف. 

بطبيعة الحال؛ يمكننا ذكر العديد من ممثلي الكوميديا الذين يبدو 
عليهم أنهم سعداء ومتزئون انفعالياء هالدليل الموجود على وجود اكتكاب 
لدى ممثلي الكوميديا بشكل يفوق المعدل الطبيعي للبشرء هو دليل غير 
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كاف. وقد وجد «روتن» مع]110 )١597(‏ أن المرفهين 5اعمنهاءعام1 كمجموعة 
يموتون في عمر مبكرء مقارنة بمجموعات من حرف أخرى قابلة لإجراء 
مقارنات معها. لكن هذه النتيجة لم تكن قاصرة على ممثلي الكوميديا 
فقطء كما لم يكن ممكنا التأكد مما إذا كان الضغط النفسي أو الانتحار له 
صلة بهذا الموت المبكر للمرفهين. ولعل أفضل دليل على وجود الاضطراب 
النفسي لدى ممثلي الفكاهة 515مستناط هوما ذكر في التقرير العلمي 
الذي كتبه يانوس كناهةل؟ (191/0) وجاء فيه أن 6 من عينته؛ التي تكونت 
أساسا من ممثلي الكوميديا الذكور, قد لجأوا إلى العلاج النفسي في وقت 
ما من حياتهم. وعلى رغم أنه لم يذكر لنا أي أرقام موازية خاصة بعينات 
ضابطة من مهن أخرىء فإن هذه النسبة هي عالية دون شك. 

على كل حال؛ فإن فيشر وفيشر 115562 © مع1158 (1541) لم يجدا 
اضطرابات عصابية لها دلالاتها في صحائف اختبار الرورشاخ التي طبقاها 
على ممثلي الكوميديا (14). 

إذا كان علينا أن نقبل؛ مؤقتا للحظة؛ ما يقال من أن العديد من ممثلي 
الكوميديا (وليس كلهم يقينا) معرضون للاكتثاب, فهل هناك أي مشقات أو 
ضغوط نفسية خاصة داخل هذه المهنة يمكنها أن تكون مسؤولة عن هذا 
التعرض للاكتكاب؟ يمكننا أن نخمن أن تلك المحاولات الخاصة منهم للحفاظ 
على المادة التي يقدمونها واستمرارها متصفة بالطزاجة والتأثيرء وكذلك 
محاولة أن يتسموا بالطرافة والمرح طيلة أوقات النهار والليل استجابة لتوقع 
الجمهور العام منهم؛ من الممكن أن تؤدي إلى ظهور أسلوب حياة ضاغط. 
وربما كان الأكثر أهمية هنا هو أن نشير إلى أن ممثلي الكوميديا غالبا ما 
يستثمرون على نحو واضح جوانب الغرابة: وكذلك العيوب المميزة الخاصة 
بهم (كالبدانة في حالة أوليقر هاردي /إ0:ة]1 .0116 وعدم الجاذبية في 
حالة «وودي آلان» والبخل في حالة جاك بيني لإصطعءط 2616[ وغموض النوع 
الجنسي (هل هو ذكر أم أنثى5؟) في حالة فرانكي هاورد 11077250 ع كلسة1) . 

فإذا كان على ممثلي الكوميديا هؤلاء أن يستدخلوا (يضعوا بداخلهم) 
هذه السمات التي يستخدمونها في سخريتهم ويمعنوا النظر فيهاء فإن 
اعتبارهم بذاتهم قد يكون معرضا للخطر. 
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وهناك تفسير بديل آخر يقول إن الاكتئاب الخاص بممثلي الكوميديا 
قد يكون متعلقا فقط بما يسمى أثتر التضاد أعع67 00101856: فنحن لنتبه 
أكثر للاكتثاب عندما يهاجم ممثلي الكوميدياء وذلك لأن هذا يبدو حاملا 
للتناقض في أعماقهم, فهؤلاء المسؤّولون عن نشر المرح ينيفي ألا يكونوا هم 
أنفسهم ‏ فيما نعتقد ‏ عرضة للتعاسة. ومازالت هناك على أي حال؛ حاجة 
للبحوث المناسبة لحسم هذه القضية. 

هناك صلة أخرى محتملة بين الاكتئاب والكوميديا؛ وتتمثل هذه الصلة 
في أن هؤلاء الناس الذين يكونون غير سعداء لأنهم يبدأون عملهم دون 
انجذاب قوي نحو الدور الخاص بال مهرج: مثلاء يتحولون إلى أشخاص 
فكهين أو ظرفاء كآلية مناسبة لمواجهة اكتثابهم الخاص؛ كما أنهم يستخدمون 
هذه الآلية لجعل الآخرين يضحكون. كتطوير ثانوي لهذه الآلية. وقد كان 
هذا الفرض الذي فحصه فيشر وفيشر (1941). فقاما بدراسة خاصة 
على ممثلي الكوميديا في محاولة لاكتشاف ما الذي يدفعهم نحو «التهريج 
أو المزاح الذي يدور حول أنفسهم». وقد كانت النتيجة التي توصلا إليها 
هي أن ممثلي الكوميديا كانوا معنيين «بإنكار التهديد » لمصلاحتهم أو حسابهم 
التخاسن اساسا حيفيت العزل الخاسن للذيومل التحطاق لحرو نهنا 
بالمساعدة في مواجهة كوارث حياتهم. 

وقد اقتفى «فيشر وفيشر» آثار هذه النزعة في حياة ممثلي الكوميديا 
ووجدا دلائل لديهم على نقص التغذية والأمن في طفولتهم؛ وقد نتج عن 
هذا النقص ارتقاء الكوميديا لديهم كإستراتيجية لإبطال مفعول تلك الآثار 
المؤلة والمأساوية الضارة. وقد كشفت عمليات الاختبار من خلال بطاقات 
بقع الحبر لرورشاخ عن الوجود الكبير لصورة ذهنية خاصة «بوحش لطيف 
511 عم016» لدى هؤلاء الممثلين: «فالكائنات والأشياء المتخيلة تبدو 
قبيحة أو خاطئة: لكنها في واقع الأمر. ليست كذلك». 

فإذا كان الاستخدام الخاص للفكاهة كإستراتيجية للمواجهة استخداما 
ناجحاء فإن الاكتكاب المرضي أو الضغط النفسي ينبغي آلا يكونا ظاهرين. 
على كل حال؛ فإن مثل هذه الآلية التكيفية يفترض أنه يصيبها التعطل أو 
الانحلال بين الفينة والأخرى. 





ويعتبر البحث عن القبول 8هكاء10731-56ممى أحد الدوافع الأخرى 
الممكنة لدى ممثلي الكوميديا . وقد قال «وودي آلان» إن الميل الاستعراضي 
10152 أو النرجسية 813:155150: وكذلك «الحاجة إلى تكوين 
علاقات: وأن يكون المرء مقبولا» هما المبرران الحقيقيان وراء تحوله إلى 
ممثل كوميدي (1975 ,كتةآ). 

عانى أرت بوتشولد 41111651210 من طفولة بائسة؛ أمضى فترة منها 
في ملجاأً للأيتام «لقد تعلمت بسرعة أنه عندما أجعل الآخرين يضحكون 
فإنهم يحبونني» (1967 ,180:0810): وقال «داستن هوفمان» شيئا مماثلاء 
زاعما أنه استخدم الكوميديا وسيلة لجذب الاهتمام في أسرة كان هو 
بداخلها عضوا لا أهمية له. وقد اكتشف أيضا أن النكات كانت وسائل ضعالة 
في التخفيف من غضب والده عندما كان يرتكب خطأ ما (1986 ,قعاة8). 

وقد قال فيلدز 186105 .0 :17 في لحظة نادرة من لحظات الجدية: إنه 
انجذب نحو الكوميديا لأن «السرور الذي أحدثه لدى الناس يعرفنيء على 
الأقل للحظة قصيرة:؛ أنهم يحبونني» (1973 ,1/01:0). وتتسق هذه التقارير 
من الممثلين في القول إن الفكاهة يتم تبنيها باعتبارها طريقة خاصة لفتح 
مسارات في العلاقات الإنسانية؛ وإن عملية الفتح هذه تتم من جانب أغراد 
يشعرون بحساسية خاصة يشعرون من خلالهاء بأنهم من دون هذه الفكاهة؛ 
قد يكونون غير محبوبين. 

كما هو واضح: فإن «جاك بيني» قد توقف عن أن يقضي عطلته في 
كوبا لأن الناس هناك ثم تتعرف عليه؛ وتم التعامل معه كأي شخص مغمور 
آخر (1976 ,انذة). 

يمكنني المجادلة بأن كل إنسان يريد أن يكون محبوباء وأن رجال الأعمال 
يكونون الثروات من أجل الدافع نفسه. لكن في مقابل هذه الحقيقة هناك 
الحقيقة الخاصة التي تشير إلى أن العديد من ممثلي الكوميديا يبدو أنهم 
يعيشون حالة خاصة من العزلة والتعاسة؛ ويعانون من صعوية واضحة في 
تكوين علاقات مشبعة. وقد ذكرنا حالة «توني هانكوك» الذي توفي وحيدا 
في غرظة نومه بأحد الفنادق. كذلك كان الممثلان الكوميديان البريطانيان 
«بيني هيل» «وفرانكي هاورد» واللذان فصل بين موتهما يوم واحد أو نحو 
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ذلك خلال العام ؟1959: يعيش كل منهما بمفرده. (وقد مرت أيام عدة قبل 
أن تكتشف جثة هيل). وبينما كان كينث وليامز كصدئللة؟7 طاعممع؟1 يقول 
إنه «مثلي» في ميوله الجنسية بحكم الطبيعة. فقد زعم أنه قد تجنب كل 
العلاقات مع الآخرين؛ سواء كانت هذه العلاقات جادة أو عابرة. والشخص 
الوحيد الذي أحبه طيلة حياته كانت أمه (1989 ,قسدنال:11). لقد كان 
وليامز على كل حال؛ نرجسيا على نحو مثير للاهتمام. 

وقد لاحظ جورج ميللي '(1611 060186 في مراجعته الخاصة في 
جريدة «الصانداي تايمز» للسيرة الذاتية لوليامز التي كان عنوانها 
«بالضبط وليامز» 111867511113205 أنه على رغم أن وليامز قد عاش 
حوالي سستين عاما تقريبا من التاريخ المضطرب والتغير الاجتماعي العميق 
فإنه لم يسجل في مذكراته أي أفكار خاصة تتعلق بأي شيء لا يرتبط به 
هو شخصيا. 

لقد صور «توماس مان» ]3/1 عقصرصط (01) بالتفصيل في روايته 
«اعترافطات فليكس كرول» اانامكآا غ116 8ه د«مزووعقه00) حالة الاغتراب 
التي يعيشها كبار المهرجين. «رهبان الجنون الذين نبذوا العالم كله. كائنات 
مهجنة تطفر فرحا؛ جزء منها إنساني؛ بينما ينتمي الجزء الآخر إلى 
عالم الفن المجنون». ليس كل ممثلي الكوميديا غير متزوجين. فقد ذكر 
فيشر وفيشر (1941) أن ه/الا من العينة التي درساها كانوا متزوجين 
وأن “٠١‏ منهم كانوا مطلقين. لقد تزوج «وودي آلان » و«دجون كليز» مرات 
عدة؛ كما يظهر قدر معين من مصادر عذابهم الخاص في أعمالهم. 
فالموضوع الرئيسي المتكرر في أعمال آلان؛ يدور حول «شليمل» اأعماء1ط50 
غير الجذاب من الناحية الجسمية؛ الذي يسعى جاهدا لاجتذاب اهتمام 
النساء من خلال دهائه الخاص (وهو ما نجح آلان في أن يقوم به فعلا 
في حياته الفعلية). أما كليز فقد صور على نحو متكرر شخصية رجل 
إنجليزي متزمت ومتسلط معاق بفعل اهتمامه البالغ بأن يكون محترما 
لكنه يضمر رغبة عميقة في أن يتحرر من قيوده هذه (وأن يصبح أمريكيا 
أو إيطائيا) ويطلق العنان لرغباته الجنسية البوهيمية (المتحررة من القواعد 
والأعراف الاجتماعية). 
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ويصعب إبعاد ذلك الانطباع الذي يركسم ضي بعض الأذهان عن أن 
الإحباط والغضب اللذين صورهما «كليز» في أدواره الكوميدية؛ يرتيطان 
بخلفيته الحياتية وشخصيته الخاصة أيضا (1992 ,كتلهعنة0/1. 

لقد بحث هذان الممثلان الكوميديان الكبيران عن مساعدة خاصة من 
جانب المعالجين النفسيين لكنهما يبدو أيضا أنهما قد خضعا لبرنامج خاص 
للعلاج الذاتي (يمائل طريقة العلاج بالدراما تإجهةتعطاتمة::0)؛ وذلك من 
خلال إبداعهما الكوميدي. ويصعب تقدير ما إذا كانت آلية المواجهة هذه 
ناجحة أم لا؛ لكنها تبدو أمرا لا مهرب منه؛ وتوحي البحوث هنا بأن الفكاهة 
يمكن أن تكون فعالة حقا في عملية المواجهة هذه (1992 زع ة[تطرع؟0). 

وأخيراء ينبغي علينا أن نذكر أنه ليس كل ممثلي الكوميديا ممن يستغلون 
مظاهر الضعف واليأس المؤدي إلى التهور والعذاب الخاصة بهم؛ شبعضهم 
مسيطر ومؤكد لذاته؛ بل سادي النزعة بشكل مثير. إنهم يستأسدون على 
«الرجال البسطاء»؛ وكذلك على جماهيرهم؛ ويفتحون نافذة صغيرة تدخل 
منها العوامل الخاصة بالتحيز والتعصب والاستياء؛ وبطريقة قد ترعب 
الناس في الحياة الواقعية (وهم يقدمون الكثير من هذه السلوكيات باعتبارها 
وسائل للترفيه أو التسلية). فخلال قيامه بدور السيرجنت 8|160 كان فيل 
سيلفرز 5117615 11:11 يضطهد فصيلة الجنود التي تتبعه يبشكل واضح. كما 
كان روان أتكنسون 4142502 1101/3 في تمثيله لدور 81201220062: وريك 
مايال 2/8311 11 في دور آلان م1 4عهاة'8 ضهاى في «رجل الدولة 
الجديد» 51261132 2/6 116 شديدي القسوة جسديا وسيكولوجيا في 
تعاملهما مع المحيطين بهماء بالدرجة التي تجعل المشاهد ينكمش خوفا. 
وقد زعم «مايال» أنه بتمثيله دورا مثل «باستارد» استطاع أن يخلص نفسه 
«من كل الخصال التي أكرهها كثيرا والخاصة بي شخصياء؛ كما قال في 
مقابلة تليفزيونية في برنامج 111265 .1.7 (في يناير :)١5/5‏ إذ هناك جزء 
من شخصية آلان بداخل كل مناء وقد تخلصت من الجزء الخاص بي منها 
بتمثيل هذه الشخصية. يعتير «أندرو دايس كلاي» مثالا للممثل الكوميدي: 
الذي يستطيع أن يعثر على أو يكشف بالمصادفة عن أشياء خاصة بكل 
شخص موجود بين جمهوره؛ لقد كان يشن هجمات على المتلعثمين ومحدودبي 
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الظهر والأقزام «برؤوسهم التي تشبه اليقطينة أو القرع العسلي؛ وأرجلهم 
التي تشبه أرجل حشرة البق» وكذلك المسنون الذين يستخدمون أحذية 
خاصة للمشي والذين يضيعون وقته في وسائل النقل والمواصلات العامة. 
لقد كان «أندرو دايس كلاي» يمثل النقيض التام أو المخالف تماما لكل ما 
اعتبر صحيحا من الناحية السياسية. وكانت النساء أيضا من الأهداف 
الرئيسية التي وجه إليها كلاي هجومه: وقد وصفهن باعتبارهن «غانيات 
ممسكات بقماشة غسل الصحون؛ وأنه ينبغي عليهن أن يخرسن ويقمن 
بإعداد ترتيبات العشاء ويخدمن الرجال عند الحاجة إليهن». ومن الأشياء 
النمطية التي كانت تحدث في عروضه أن امرأة متميزة على نحو واضح؛ 
في الصف الأمامي يين الجمهور. كان كلاي يتوجه إليها ويطلب منها أن 
تقف وتكشف عن صدرها. 

ومثل هذا العملء لأنه يتسم بخطورة عالية» عادة ما كان يستثير قدرا 
كبيرا من الحماسة لدى جماهير اختارته عن طيب خاطر وبشكل لا يمكن 
إنكاره. وأيا كانت مشاكل رجل «الدايس» 1/132 6م101 156' هذا الشخصية: 
فإنه لم يكن أبدا خاضعا مستكينا ولا مكتثباء والشيء غير العادي الخاص 
به أن كارزميته؛ قد وصلت إلى حد أن أصبح له أتباع وأن صار كثيرون من 
بين المجموعات التي كان يهاجمها (النساءء السود ... إلخ». 

إن مثل هذه الفكاهة قد تنفس عن التوترء ولك لأنها تعطي الاكتئاب 
المكتوم نوعا من النشاط الخارجي من خلال الفم. لكن مثل هذه الفكاهة 
قد لا تكون مقبولة من جانب كل فرد: كما حدث ذلك مثلا عندما كان 
ممثل كوميدي أسكتلندي «بديل» يقوم بأداء فقراته في كندا للمرة الأولى: 
فبمجرد قوله «مساء الخير يا عشاق الموظ» ('') حتى وجد نفسه راقدا 
فاقد الوعيء نتيجة ذلك الاستياء الشديد الذي لحق به من جانب الجمهور 
المتحسين لوطدة: 








آم 
قوذ الموسيقى 


تلعب الموسيقى دورا مهما في حياتنا جميعا؛ فهي تقدم لنا المتعة والسلوان 
الانفعالي والإلهام. فعندما يطلب من الناس أن يضعوا قوائم بالهوايات 
والاهتمامات الخاصة بهم فإن نوعا من الحماسة الخاصة للموسيقى 
يتم الإعلان عنه؛ مما يجعلها الأكثر ذيوها من بين الهوايات الموجودة 
(1980 بصتاوه© 0هة 1985 ,ء0خ1). في دراسة على طلاب الجامعة الأمريكية 
قرر 58 منهم أنهم يستمعون للموسيقى بما يزيد على خمس ساعات 
يوميا. ويبرز تفضيل الموسيقى على نحو واضح أيضا بين القيم الأساسية 
التي يتبناها الناس جنبا إلى جنب مع الأسرة والجنس؛ وهي تكون؛ في 
العادة سابقة للدين والرياضة والسفر (19/75 ,8 متسترعا1 ل0صة «م:تعستمن) . 

ويعتبر التذوق للموسيقى شيئا شديد الأهمية بحيث تظهر البنود الخاصة 
به في الاختبارات المقننة المعدة لقياس الانسجام بين الزوجين. وليس مدعاة 
للدهشة؛ إذن؛ أن يكون علماء النفس قد كرسوا اهتماما كبيرا من أجل فهم 
الأسباب التي تجعل للموسيقى مثل هذه القوة التي تؤثر من خلالها فينا 
بهذا العمق. 

هناك شكل متطرف للاستجابة الانفعالية للموسيقى: أطلق عليه اسم 
«الإثارية» [اذئط1. وقد وصف جولدشتاين 60105165 )198١(‏ «الإثارية» 
النموذجية بأنها عبارة عن «رعدة خفيفة, رجفة؛ أو إحساس بالوخز الخفيف»: 
يتمركز في مؤخرة الرقبة ثم يتلاشى بسرعة». أما الإثارية الأشد قوة فهي 
«تستمر وقتا أطولء وقد تنتشر من النقطة التي بدأت منها وترتفع إلى ما 
فوق فروة الرأس» وتتقدم فوق الوجه. ثم تهبط خلال العمود الفقري, وتتجه 
صاعدة عبر الصدر والبطن والفخذين والساقين. وقد تصاحبها قشعريرة 





يمكن رؤيتها على الجلد (مع تصلب واضح في الجسم) خاصة على الذراعين. 
وقد يحدث بكاء أولي وتنهد. مع شعور بالثقل في الزور» (127 5). 

وقد فحص «جولدشتاين» تلك المنبهات التي تقوم غالبا باستصدار مثل 
هذه «الإثارية»: ووجد أن الشيء المشترك بينها هو أنها جميعا تتضمن 
«مواجهة ما مع شيء قد يتسم بالجمال الفائق أو الدلالة العميقة والمثيرة 
للمشاعر». وجاءت الموسيقى على قمة قائمة منبهات حالة الإثارية هذه 
وقد ذكرها 72551 من الذين أجابوا عن أسئلة بحثه هذا. 

كان جولدشتاين يعزف مقطوعات من الموسيقى على مسمع عشرة 
مبحوتين: ثم يطلب منهم أن يقرروا مدى حدوث «الإثارية» لديهم من عدمه. 
وقد كان النمط (نوع الموسيقى) ثابتا بدرجة كبيرة بالنسبة للمبحوث نفسه:؛ 
الذي كان يستمع إلى القطعة الموسيقية نفسهاء ثم إن جولدشتاين كان يحقن 
مبحوثيه؛ بعد ذلك؛ «بالنالوكسون» 2210026: وقد وجد أن ثلاثة منهم قد 
تناقص لديهم الشعور بالإثارية على نحو دال؛ وحيث إن النالوكسون هو من 
الناحية الكيميائية مضاد للأفيون 6202808156 - 1816م0 ؛ طقد استنتج 
جولدشتاين أن الإندروفين 6دنطام00م8 )١(‏ الذي يفرز داخل المخ قد يكون 
متضمنا في خبرة الإثارية هذه؛ التي تتحقق نتيجة سماعنا للموسيقى. 

بمعنى آخر؛ للموسيقى قوتها على إحداث المتعة بشكل يعادل المخدرات 
المحدثة للانتشاء. إن موضوع هذا الفصل هو تلك الآليات التي يحدث مثل 
هذا الأثر بواسطتها. 

هناك بطبيعة الحال؛ أنماط عدة من الموسيقى؛ فا مبادئ التي تنطبق 
على الموسيقى الكلاسيكية وموسيقى الجاز ليست بالضرورة هي المبادئىٌ 
نفسها التي تنطبق على موسيقى «الراب»7') و«الروك». وبشكل عام؛ فإن 
الموسيقى الحديثة تبرز إيقاعات الرقص التتنويمية 5متطا/ت ععمهل عتامصمتوط 
أكثر من إبرازها للهارموني أو التوافق النغمي؛ كما أنها توجه اهتماما أكبر 
نحو الصورة أكثر من اهتمامها بالحرفية الموسيقية عالية المستوى. 

على رغم ذلك: يظل هناك قدر كبير من التداخل بين هذين النمطين 
الموسيقيين: الكلاسيكي والحديث؛ فمثلا يعد نايجل كينيدي 7/1861 
0260[7ع5 عازف كمان كلاسيكيء لكن بالنسبة له كانت صورة «اليوبو» 
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00100 (") شيئا مهما كي يحقق التجاح. كذلك كان «فريدي 
ميركوري» 116101017 16ل15:60: أحد أفراد فريق اليوب المسمى <اءع116© 
موهويا بالمؤلف للموسيقى الكلاسيكية. وكذلك الحال بالنسبة لبافاروتي؛ 
مغني الأوبرا الإيطالي. من طبقة «التينور» الذي يغني من خلال الأسلوب 
الأوبرالي الكلاسيكي؛ ومع ذلك حققت أغانيه نجاحا جعلها قمة أغاني 
البوب 5م00 04506 م10: وذلك لأن تكوينه الجسميء ولحيته؛ والمنديل ‏ أو 
وشاع العتق العا به جيله بعديرا بالتذكر وقد استشح التسفول 
الخاص بأغنيته الفردية «لا أحد ينام» 00828 تتاووء]2 لتقديم سلسلة 
المباريات المتلفزة لكأس العالم شي كرة القدم. 

إن الصورة مهمة للأداء الموسيقي بجميع أنواعه على كل حال فإن 
عوامل خارج الموسيقى؛ كالكارزما والهيستيريا الجماعية قد نوقشت في 
الفصل الثالث من هذا الكتاب؛ كما عولجت الحيل الجاذبة للانتباه ضي 
الفتصل الشادمن من ولذلك فان هنذا 'الفصل يوق على الآناز الاتففالية 
المستمدة بشكل خاص من المصادر الموسيقية. 


النظريات التطورية 1160115' 1701011012217 


هناك تأملات عدة تتعلق بالأصول التطورية للأداء الموسيقي والتذوق 
الموسيقي. وقد وصف نادل 513061 (19191) هذه التأملات بالتفصيل؛ 
ويعتبر الجزء التالي تلخيصا لتفسيره لأفضل النظريات المعروفة هنا؛ إضافة 
إلى بعض الانتقادات التي وجهت إلى هذه النظريات. 


الانتقاء الجنسي 5616202 562081 (دارون ستككية2) 

لاحظ دارون )١1887(‏ أنه داخل معظم أنواع الطيور لا تكون ذكور هذه 
الأنواع فقط هي الأكثر وسامة والأزهى ألوانا من الإناث. لكنها تكون 
أيضا الأكثر موهبة في الغناء؛ ويكون هذا ملحوظا على نحو واضح خلال 
موسم التزاوج: وذلك عندما يتباهى الذكر بريشه ويغني غناء شجيا. 
ولذلك فقد افترض دارون أن الموسيقى والغتاء قد ظهرا كشكل من أشكال 
إبداء الغزل. 


الاإلاا لم 





ولهذا التفسير بالتناظر بعض جاذبيته: خاصة أننا نعرف أن الغناء 
كثيرا ما يستخدم في الغزل الإنساني (وكما جاء ضي الليلة الثانية عشرة (؟) 
«إذا كانت الموسيقى هي غذاء الحبء اعزفها»). 

وإضافة إلى ما سبق؛ فقد لاحظ الأنثروبولوجيون أنه في كل المجتمعات 
الإنسانية تقريبا يكون الذكور هم من يصممون ويصنعون الآلات الموسيقية: 
وهم أيضا من يؤلفون معظم الموسيقى. 

وإذا نظرنا إلى هذا الأمر من خلال نظرة عبر ثقافية؛ فإن صناعة 
الآلات الموسيقية تتطابق تقريبا؛ وعلى نحو وثيق؛ مع الذكورة؛ مثلها ضفي 
ذلك مثل استخدام الأسلحة في الحرب (1979 , 1781508 قصة 602190 . 
وتتخد معظم أغنيات الحب من امرأة شابة موضوعا لهاء وتعتبر السيريناد 
ةمومع ؟ (*) في إيطاليا على الأقل؛ حيلة إغواء معروفة على نحو جيد. 

إن مظاهر الضعف الخاصة بنظرية السقسقة «أو الصوصوة» هذه 
664 - 117686' حول التطور الموسيقي هي من الأمور الواضحة تماما. 
فعلى رغم صحة ما نشاهده في أنواع عدة من الطيور من أن الذكر هو 
فقط الذي يغني (ويمكن الكشف عن التحكم الهرموني هنا من خلال الحقيقة 
الخاصة التي مفادها أن الإناث سيغنين أيضا إذا تم حقنهن بهرمونات 
الذكور : انظر 1981 ,متطهء]]2]3). على رغم هذاء فإن هناك أنواعا 
أخرى من الطيور تقوم فيها الإناث بالغناء أيضا. ضفي حالة طيور الصعو أو 
النمنمة 17/655 صغيرة الحجم في شاط بنماء لا تدخل الأنثى فقط في 
غناء ثنائي مع الذكورء بل تكون أيضا الأكثر تأكيدا لذاتها في البدء بالغناء 
والأكثر استجابة في الرد على غناء الذكر. 

على أي حال» فإن الطيور تعتبر بعيدة بدرجة كافية (كبيرة) عن البشر 
في شجرة التطور. كما أن نظرية الغزل لا تفسر السبب الذي يجعل 
الأغلبية الشاسعة من الثدييات والأوليات 1108165: لا تنتج أي شيء 
يشبه الموسيقى أو الغناء الإنساني (والاستشاء الوحيد ريما كان هو قرد 
الجيبون 815008 الذي يشترك في نوع من الغزل الثناكيء والذي هو بشكل 
مثير للاهتمام واحد من الحيوانات الرئيسية القليلة التي تقيم علاقات 
زوجية ثنائية فقط). 
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هناك مشكلة أخرى تتعاق بهذه النظرية فحواها أنه على رغم أن الرجال 
يبدعون الموسيقى أكثر من النساء في المجتمع الإنسانيء فإن حرفة الموسيقى 
ليست البتة مهنة مقصورة على الرجال فقط. فالنساء يؤلفن الموسيقى, 
ويعزضن على الآلات,الموسيقية ويغنين: ويقمن بكل ذلك بدرجة قادرة على 
إحدات البلبلة والارتباك في نظرية الغزل الذكري هذه. 

وعلى رغم ما قد يقال من أن بعض مغنيات «البوب» يكن موجودات 
لمجرد النظر إليهن أكثر من كونهن موجودات كي يستمع إليهن؛ فإن هناك 
العديد من مغنيات الأوبرا اللاتي يتم تملقهن وخطب ودهن: هن ممن 
يفضل المرء الاستماع إليهن على النظر إليهن. ويقينا فإن صوت الغناء 
الأنثوي؛ يمكن أن يكون جميلا في حد ذاته. 

وأخيرا؛ فقد تمت الإشارة إلى أنه لدى الشعوب القبلية 151581 وحول 
العالم؛ تكون الأغاني الدينية والحربية وكذلك أغاني هدهدة الأطفال (قبل 
النوم) شائعة شيوع أغاني الحب نفسه. 

وتلخيصا لما سبق تقول إن اقتراح «دارون» القائل بأن الغناء يستثير 
طفس الغزل؛ على رغم أنه اقتراح مثيرء ومتسق مع العديد من الملاحظات: 
فإنه لا يفسر كل جوانب السلوك الموسيقي أو الخبرة الخاصة 
المرتبيطة به. 


الكلام العاطفي 10010010281506 (سينسر 506062) 

ترجع النظرية الثانية حول جذور الموسيقى والغناء خاصة إلى عالم 
الاجتماع الذي ينتمي إلى العصر القيكتوري «هريرت سبنسر»»؛ فقدلاحظ 
سبنسر (1880) أننا عندما نشعر بالإثارة ترتفع الدرجة الصوتية لكلامناء 
وتصبح الفواصل أو المسافات بين الكلام محددة المعالم ومنتظمة أكثر, 
وتميل الكلمات إلى أن تصبح أكثر امتدادا في دوامها الزمني. وقد اعتقد 
سبنسر أن هذا التعديل للكلام في ضوء الاستثارة الانفعالية المرتفعة هو 
أساس الغناء؛ وربما أساس الموسيقى أيضا بشكل عام. تصور كيف يمكن 
أن تقول امرأة ما في الحياة العادية لزوجها وبشكل عابر «أتمنى أن تفوز»؛ 
بعد ظهيرة يوم سبت يتأهب فيه هذا الزوج لمباراة في التنس. وتخيل أيضاء 
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بعد ذلك ما يمكن أن تقوله إحدى الملكات في مسرحية لشكسبير لأحد 
تابعيها المخلصين وهو يتأهب للرحيل من أجل الحرب «عد منتصرا». 

ضفي هذه المناسبة الأخيرة؛ مقارنة بما يحدث في الحياة اليومية 
العادية. ستكون الكلمات مصوغة بشكل أكثر دقة وإيقاعية: وسيتم الترئم 
بها بصوت مرتفعء ومن خلال درجة صوتية أكشر ارتفاعا. وستكون 
التقيصة] ممسل هنذا السبئو إقماع) وفوة اتسالية افك يفازتة 
بالتعيير الأول. 

يتحرك التحول الخاص بالتعبير خطوة إضافية أكثر عندما نتذكر ما 
تغنيه «عايدة» لبطلها راداميسء في أوبرا ردي الشهيرة (عايدة) وتقول 
له «عد منتصر|». في السياق الموسيقي يتم توسيع حدود الكلمات بحيث 
تصبح حتى أكثر طولا في ديمومتها الزمنية. وتظل مع ذلك الأعلى 
والأكثر ارتفاعا. 

وهكذاء فإنه خلال تحركها من نطاق العبارات المأثورة التي تنطق خلال 
المحادثات العادية: إلى مجال الأوبرات العظيمة؛ تكتسب الكلمات دلالة 
انفعالية متعاظمة على نحو متزايد. وهذا هو أحد الأسباب التي جعلت 
الأوبرات الحديثة تحاول أن تضع: في شكل صيغ موسيقية بعض التعليقات 
اليومية العادية مثل «هل تمانع في أن استخدم تليفونك5»: وهي تعليقات 
غاليا ما تبدو باعثة على السخرية في السياق الأوبرالي. 

يجادل نقاد نظرية الكلام الانفعالي قائلين: إن الكلام حر المدى 1:6 
طعه26 عع2مة: - يسمح بتمييز خاص بين الانفعالات المختلفة أكثر مما 
تسمح به الأمور؛ في حالة القيام بالفناء وفقا للحن الذي تكون له صيغة 
محددة. ولهذا يستمر هؤلاء النقاد يقولون: «يكون من الصعوبة بمكان أن 
نرى مقدار ما يتم الحصول عليه من خلال الفرض أو الإجبار الخاص 
بتقليد موسيقي معين:؛ وبكل ما يتعلق بهذا التقليد من تقييدات». 

وقد يرد المناصرون لنظرية الكلام الانفعالي (الذين كان منهم عرضاء 
فلاسفة لامعون أمثال فهاجنر 7( وروسو) بأن القوة الانفعالية قد تتحقق 
حتى عندما يتم فقدان التمييز الخاص للتفاصيل. فبيت شعر ينطق في 
أحد ألحان «بوتشيني» الغنائية الفردية قد لا يكون دقيقاء لكنه يكون معبرا 
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من الناحية الانفعالية على نحو يفوق ما يمكن أن يكون عليه بيت الشعر 
المنطوق أيا كان. وكما هي الحال بالنسبة لنظرية دارون» قد يكون هناك 
بعض الحقيقة في تفسير سبنسر لارتقاء الفناء. هذا على رغم أن هذا 
التفسير لا يحيط بالقصة كلها. 


نداءات العمل (بوخر)(6 6102 15[دء ]170:1 

في كتابه «العمل والإيقاع» دسطاءرط همه 1/0.16 (1919) تمسك عالم 
الاقتصاد «كارل بوخر» :8طع8 1ق35؟1: بأن الغناء والموسيقى قد نتجا عن 
الاندفاعات الانفعالية للصوت البشري والآلات الموسيقية التي استخدمتها 
الشعوب الأولى لتيسير العمل الذي كان يتطلب جهدا شاقا. وهكذا فإنه 
توجد لدينا أناشيد البحارة: وأغاني التجذيف عند الإبحار بقارب أو زورق: 
وأغاني السجناء الموثقين في سلسلة واحدة؛ وأغاني صيد السمك لدى 
الماوورين (") والألحان أو «المارشات العسكرية». والعديد من أغاني التآزر 
في العمل هذه قد تم تبنيها في عديد من الأعمال الأوبرالية الفخمة أو 
الكبيرة 8همه 4صومع ("). ومن ذلك مثلاء كورس السندان في التراشاتور 
ةا 0 وكورس البحارة في «الهولندي الطائر» همانا11 
مهسطم س2 (' '). تبدو نظرية «الهتاف اللافت للنظر أو د«الياهي )١١(‏ 
و«الجيشان الإيقاعي» هذه محدودة أيضاء حيث تظهر الدراسات 
الأنشروبولوجية أن الأغاني البدائية لا تتميز على نحو خاص بإيقاعات 
بسيطة؛ واضحة. والأكثر من ذلك؛ أن هذه الأغاني البدائية نادرا ما تنبثق 
من العمل ذاته» بل تؤلف بحيث تدور حوله؛ ومن الواضح أنها تظهر كفكرة 
لاحقة له. 

وفي معظم الأحوال؛ كذلك؛ لا تستخدم هذه الأغاني لزيادة العائد من 
العمل؛ بقدر ما تستخدم لفرض نوع من التأثير السحري في الناتج الخاص 
بهذا العمل. 

مرة أخرى: فإن هذه النظرية تصف جوانب معينة من الموسيقى؛ وكذلك 
الطريقة التي تستخدم بها الموسيقى أحيانا. لكنها لا تقدم تفسيرا شاملا 
لأصول أو جذور هذه الموسيقى. 
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التواصلات عير المسافات الطويلة (ستامف) 

مسد 5) عدم تدع تتتتتستصرع ععصوأوزل - عصم]1 

عندما ننادي على شخص آخر بعيد عنا بمسافة معينة:؛ لا يتزايد 
صوتنا في قوته فقطء؛ بل إنه يزداد شي ارتفاعه أيضاء وتصبح نغمته أكثر 
دواما وتثباتا . ووفقالما ذكره كارل ستامف #متصدة5 1تهك1 (1898)؛ فإن هذه 
هي الطريقة التي ينشأ من خلالها الغناء (وتعتير هذه فكرة عامة مماثلة 
إلى حد ما لنظرية الكلام الانفعالي). وقد أشار النقاد إلى أن الشواهد 
على استخدام الشعوب البداثية للموسيقى من أجل مثل هذا الغرض؛: هي 
شواهد قليلة: كما أن الصرخات التي تستخدمها الحيوانات لمخاطبة بعضها 
البعض خلال مسافات طويلة لا تتسم بكونها موسيقية الطابع. وتعتبر 
إشارات الطبول وسائل معروفة تماما للتخاطب عبر المسافات الطويلة 
(فهي بمنزلة تلغراف الأدغال). لكنها تقوم أساسا على الإيقاع وكذلك عدد 
دقات الطبول. أما العامل الخاص بالدرجة الصوتية طع21 الذي هو عامل 
محوري في التصور الغربي للموسيقىء فهو أمر أقل أهمية في هذه الموسيقى 
البدائية. 

الشيء الحقيقي هو أن الدرجة الصوتية المرتفعة والمقاطع الموسيقية 
الممتدة في الأويرا قد وظفا من أجل المساعدة على إبراز الصوت أو تجسيده 
عبر قاعة المشاهدة الكبيرة؛ وذلك في الأيام السابقة على اختراع مكبرات 
الصوت. وعلى كل حال فإن هناك أشكالا أخرى من الفناء (مثل طريقة 
كروسبي م7 لإاو10) التي يتم خلالها الدندنة في الميكروفون) 0 هي 
أشكال موسيقية يمكن التعرف عليها دون الاعتماد على أي تجسيد أو 
إسقاط بعيد للصوت. 


اللغة فوق الطبيعية (نادل) ([81206) عع 2ناعمة.آ 230181 زع مرك 
أصر «نادل» (15171) نفسه على القول إن كل أشكال الفن هي بمنزلة 
التحويل للخبرة الإنسانية إلى شكل غير عادي. ولذلك كما يقولء فإن 
المعنى الجوهري للموسيقى كامن في قدرتها على الوجود على هيئة خصائص 
مبتدعة خارقة للطبيعة. ومن وجهة نظر نادل؛ لا تستمد الموسيقى أي 
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ضرورة لها من ضروريات الحياة اليومية العادية: فهي فيما يرى هبة من 
الآلهة ودلفة سحرية خاصة». 

في الثقافات البدائية؛ كما يلاحظ «نادل» يكون الاستخدام الأكثر 
اتساعا للموسيقى هو في علاقتها بالعادات الطقسية. حيث يرتدي 
المعالجون والكهنة أثوابا وشعارات وأقنعة خاصة؛ وكل ما شابه ذلك من 
أجل المشاركة في «العالم الآخر»» أي عالم الخوارق (انظر الفصل الثاني). 
وهذا ما ينبغي أن تكون عليه الحال بالنسبة لصوت المتكلم؛ فهو ينبغي أن 
يكتسي نبرة خاصة «نغمة غير طبيعية كي يتوازى مع تلك الطقوس 
السامية». وكما يقول «نادل»»؛ فإن هذا الإحداث اللاسواء 
6 5:3 أي هذا الإحداث لهذه الحالة غير العادية أو غير 
السوية من النطق الإنساني الخاص هو أصل الغناء. وما دام هناك اعتقاد 
بأن الكلام المنغم الموجود في الغناء هو لغة الآلهة والشياطين: فلابد أن 
يتبنى البشر الذين يرغبون في استحضار الآلهة والشياطين أو التوسل 
لهم كلاما يشبه كلامهم. 

تشتمل التعاوين السحرية على نحو متكرر على كلمات أجنبية أو كلمات 
لا معنى لها . ومن المفترض أن هذا يرجع إلى أن مثل هذه الكلمات تجعل من 
الأيسر الربط بين الخبرات غير العادية بين القوى الخارقة للطبيعة. وربما 
كان هذا أحد المبررات التي تجعل بعض الكاثوليكيين يثورون ضد استخدام 
موسيقى القداس العادية أو الدارجة: وأيضا أحد المبررات التي تجعل 
عديدا من الناس يصرون على أن الأوبرا المؤداة بلنة أجنبية أكثر تفوقا على 
الأوبرا بلغاتهم الوطنية الخاصة. 

يلاحظ «نادل» أن الموسيقى تشبه الخبرة الدينية في قدرتها على خلق 
حالة النشوة والثمل العاطفيء وبالفعل فإن هذين المسارين يمكنهما إحداث 
تأثيرات انفعالية متعالية (مفارقة) بين الفينة والأخرى. لكن يصعب أن 
نعرف أيا منهما بالضبط هو السبب وأيا منهما النتيجة. فالموسيقى قد 
تنقلنا إلى حالة أخرى من خلال خلقها لمشاعر سحرية غامضة بداخلنا. 
ولكن من ناحية أخرى؛ قد تجعلنا الاحتفالات الدينية في حالة من الفتور أو 
اللامبالاة, أو أن تكون مشتملة على موسيقى خاصة. 
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تعتبر فكرة دنادل» كفيرها من النظريات السابقة؛ ذات جاذبية معينة, 
وذلك لقوتها في تفسير بعض جوانب الموسيقىء: خاصة ما يتعلق منها بقدرة 
الموسيقى على نقل العواطف النبيلة والغامضة؛ وأيضا إشارتها إلى 
الاستخدام الموسيقي على نحو متكرر في إقامة علاقة مع كل ما هو ديني: 
ومرتبط بالطقوس الخفية الفامضة. 

ومع ذلكء: فإن هذه النظرية أقل كفاءة في تفسير بعض التطبيقات 
الآكثر رهافة للموسيقى؛ كأغاني الحب ورقصاته. كما إنها أيضا يصعب 
استخدامها في تفسير السبب في كون الموسيقى قابلة للاستخدام 
أيضا في أغراض مدنسة تماما للمقدسات؛ كما هو شأن الأغاني 
القذرة أو المنحطة التي يعشقها الطلاب وبعض أعضاء توادي 
رياضة الرجبي. 

تشتمل كل نظرية من النظريات السابقة على بذرة من الحقيقة؛ لكن أيا 
متها ليس قادرا بمفرده على تزويدنا بتفسير كامل لهذه الظاهرة واضحة 
التعقيد . وتشترك هذه النظريات في افتراضها أن الموسيقى مشتقة من 
الغناء البدائي؛ وضي أن الآلات الموسيقية هي امتداد لجهازنا الصوتي. ومع 
ذلك فإن هذا ليس سوى تبسيط زائد للمسألة. 

إن ينابيع استجابتنا للموسيقى يناييع عدة ومتنوعة؛ وهي ينابيع تمتد 
على نحو أعمق داخل طبيعتنا النفسية بشكل يفوق ما اقترحته أي نظرية 
من النظريات السابقة. 


الطبيعة البيولوجية الاجتماعية للموسيقى 

عتأمدطططا 01 عتتطداظ لداء 181050 عد 1 

في الفصل الثاني ذكرنا بعض العمليات السيكولوجية الأساسية المتضمنة 
في الموسيقى. فالإيقاعات السيكوئوجية من الممكن أن تسايرها النقرات 
(الدفات) الموسيقية. وفي حين تتسارع ضربات القلب من خلال التدريبات 
الرياضية غفإن أغاني الهدهدة (التهويدة) تقوم بإبطاء النبض بشكل أسرع: 
مقارنة بالاستخدام لموسيقى الجاز في ذلك؛ أو عدم استخدام موسيقى 
على الإطلاق (1989 ,10ع1وعط81 - [طا8) . 
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تشترك أغاني هدهدة الأطفال التي تنتمي إلى ثقافات مختلفة في 
الأشكال الإيقاعية واللحنية؛ التي تحاكي التتفس البطيء الخاص بشخص 
ما مستغفرق في النوم. وقد تبين أن الموسيقى الأسرع والأعلى تعمل على 
زيادة معدل ضريات القلب: ومن ثم تحدث إحساسا بالاستثارة. ويمكن 
للإيقاع المتكرر أن يحدث حالات تشبه الخدر أو الفشية. تصل أحيانا إلى 
درجة النشوة أو الابتهاج الغامر (1983 راع10118) . 

وقد يعزى هذا إلى أن الدوائر العصبية تعمل على ترديد أو ترجيع 
أصداء الأصوات بطريقة تجعلها قادرة على إنتاج التغيرات في كيمياء المخ, 
أو إحداث حالات كهريائية مماثلة للتشنجات الصرعية (1962 ,زعط016 . 

وتقوم هذه التغيرات بدورها في تحرير أو إطلاق السلوك الاستشثنائي أو 
غير المألوفء دينيا كان أو جنسياء المتسم بالتطرف أو العنف. وهكذا تستخدم 
الموسيقى في علاقتها سواء بالطقوس الدينية أو بالنعاظات الجنسية 
والرقصات الحربية. 

ويمكن إدماج حالة التوقف عن التنفس في الموسيقى؛ بشكل خاص في 
الموسيقى الصوتية عزودامم 170081 )١١(‏ من أجل إحداث الإثارة (أو للتعبير 
عن ضعف كفاءة الرئة في حالة بطلة عمل أوبرالي تموت نتيجة 
لمرض السل). 

يمكن أن يستخدم أحد المؤلفين الموسيقيين عملية الترخيم أو تأخير 
النبر هوةممءم:5 ( 2١‏ لمحاكاة حالة القلب الذي اضطربت دقاته؛ كذلك 
فإن الافتتاحيات المتقطعة وعتنامة لعطء:ههده (19) تجعل المغني يبدو قصير 
النفس ويائسا من الناحية الانفعالية: ويمكننا مشاهدة مثال على ذلك في 
الفصل الثاني من أوبرا «لاتراشياتا» ('') عندما تدافع فيوليتا عن نفسها 
مخاطبة جيرمونت 620004 «آه انظر... كيف يمكننني أن أحبه... بكل ما 
أحمله من هوى... يفوق التصور... بينما لا يوجد أي إنسان... يمكنه أن 
يكون قريبا مني... إلخ». إن كل مقطع من هذه المقاطع يسبقه استنشاق 
سريع لجرعة من الهواء بشكل يمكن سماعه خلال صمت الأوركستراء 
الذي ينشط مع كل دقة أولى من دقات كل فاصل موسيقي. العكس هو 
صحيح أيضاء فالموسيقى التي تبطئئ على نحو تدريجي لها أثر استرخائي 
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(مهدئ). مثلها في ذلك مثل الجمل الصوتية التي تسمح للمغني بقدر كبير 
من الوقت كي يتنفس. والمثال على ذلك نهاية اللحن الذي يغنيه رودلفو ضي 
الفصل الأول من أوبرا «البوهيمية» عندما يفني المغني من مقام التينور: 
«والآن لقد أخبرتك بحكايتي كلها ... أرجو أن تخبرني بحكايتك...» وهكذا . 

إن العبارات الموسيقية المتتابعة تصبح أبطاء وتترك مسافة فسيحة بين 
هذه الجمل من أجل السماح بحدوث التنفس الكامل والمريح. وتكون نتيجة 
ذلك هي استعادة الشعور بالراحة أو الهدوء؛ وهو شعور يكون ضروريا بعد 
تلك الوضرة أو ذلك التدفق الأول في النشاط؛ وذلك كي نقيم جسرا نعبر 
من خلاله تلك الفجوة حتى نصل إلى تفسير «ميمي» الخاص حول 
حالتها الخاصة. 

لوحظت الأنماط الكلية عبر الثقافات في الألحان المختلفة. فالبشر 
يستطيعون القيام بالتصنيف الخاص للأغاني ذات الأنواع المختلفة؛ ووضعها 
في فئات محددة (كأغاني الصيدء وأغاني الحرب؛ والحداد أو الحزن. 
والهدهدة للأطفال؛ والحب) (1983 ,غطءءةطء1588). وعلى الشاكلة نفسها؛ 
فإن التحليل للصوت من خلال جهاز السبكتروجراف عطمة7ع0ناء6م5 
(الشكل :)١/8‏ يبين وجود اتساق كبير عبر الثقافات لهذه الأنماط المختلفة 
من الموسيقى . فأغاني الحداد؛ مثلا. هي وبشكل نموذجي؛ من النوع البطيء 
والناعم: مع وجود إيقاعات منتظمة ووجود تغيرات مقامية تميل إلى 
الانخفاض داخل اللحن الواحد. بينما تكون الأغاني المرحة أسرع وأكثر 
ارتفاعا وذات إيقاعات منتظمة؛ وذات مسار نفمي يرتفع في البداية ثم 
ينخفض بعد ذلك. (الجدول .)١/8‏ 

وهناك خاصية عالمية أخرى في الموسيقى وهي خاصية تظهر على 
مدى الثقافات المختلفة, وتتعلق برياضيات ترقيم الميزان الموسيقي الداخلي 
غدء2 [8هنعاه1 أو الأزمنة الداخلية للمازورة (11). 

وقد بين إبشتاين )١95488(‏ ها5)6م5 أن ترقيم الميزان (أو المازورة) أمر 
يتم التمسك به بأقصى درجات الدقة؛ حتى وإن حدث ذلك خلال فواصل 
تدوم دقائق عدة , وأنه عندما تتغير سرعة الأداء ومددع]” [*) بين الحركات 
أو داخل المقطوعة نفسهاء فإن ذلك يتم من خلال نسبة بسيطة (مثلا: 
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جدول رقم (1/8) 
ويوضح الخصائص النمطية المميزة للموسيقى المثيرة لاتفعالات خاصة 
كما هي مستمدة من دراسات عبر ثقافية. 


2١‏ التكران لطع ع1 مبحفص 
 "‏ التنويع ا للحني ' 4 فده قفوي 
م م16ل10مم 


 '‏ المسار النغمي تدل؛ مرتفع | نغمات تواطقي مرتفع على نحو 
تمه 1001" 3 قوي أولا: ثم 


اليك 


ع اللون النفمي نغمات توافقي بصعوبة تكون 
:ه0010 أهمه]”' ةٌ هناك نغمات 


توافقية 
0اس سرعة الأداء 10 
١‏ حجم الصوت عنام 


الإيقاع سطاترطر 





المصدر: ممع بعض التعديلات 13أ66وهطز8 - اناا 


.١‏ ,4,7,5 أو العكس بالعكس): وينطبق هذا على كل من الموسيقى 
الكلاسيكية الغربية؛ وأيضا الموسيقى الخاصة بالمجتمعات القبلية المتنوعة. 

وقد وصف ليونارد برنشتاين 86025]612 1600810 (191/1) خصائص 
عالمية أخرى مميزة للموسيقى؛ كاستخدام السلم الخماسي 7260120081 
موه (15/, والتلاعب بالنغفمات التوافقية 265مرع01) 7 ا وغيرها 
من الخصائص. 
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ينبغي أن نسلم على أي حال بأن الأثر الذي تحدثه الموسيقى يعتمد 
أيضا على عمليات ترميز داخلي 60000108 تتباين وفقا للعصر ووفقا للثقافة. 
فوجود خلفية اجتماعية وثقافية أو خبرة معينة هو من الأمور الضرورية 
من أجل الاستمتاع الكامل بالعمل الموسيقي؛ وبهذا المعنى تكون الموسيقى 
مماثلة لتعلم اللغة (1982 ,لطهلقطعآ حسه 00116معءاءة1): فللموسيقى بنيتها 
العميقة عناعتتتاة مع06 الممائلة نوعا ما لقواعد النحو التي يقوم على 
أساسها الكلام والكتابة» وهي قواعد متغيرة ثقافياء وتعتمد كذلك على 
التعلم (1987 ,0161 طة]8 لسهة 0372 ,1986 ,00ص0ككتتقط لنة عمتا1]00) . 

وبالضبط مثلما يكون لكل نوع من أنواع الطيور نمط أغانيه الخاص 
(وتكون هناك بالفعل لهجات إقليمية داخل كل نوع من هذه الأنواع): كذلك 
تكون الموسيقى التي يستخدمها البشر للتعبير والترسيخ لهوية الجماعة. 
وتعتبر الأغاني الخاصة بالأناشيد الدينية؛ والترانيم: والأهازيج التي تؤدى 
في ملاعب كرة القدم أمثلة على الطريقة التي يستخدم الغناء والموسبيقى 
من خلالها لتقوية الروابط الاجتماعية. كما تخزن السجلات الثقافية المهمة 
كسلاسل الأنساب أو السلالات؛: وكذلك مسالك الهجرة وتوصل من خلال 
أغاني طقسية (1977 ,تصلة]/3) . 

ويرجع هذا إلى أن الإيقاع؛ مثله في ذلك مثل التخطيطات المقفاة أو 
المسجوعة 56562265 - عصدلاآ: يقوي الذاكرة» ومن ثم فهو مهم على نحو 
خاص للحفاظ على السجلات أو المحفوظات التاريخية خاصة في المجتمعات 
البدائية أو قبل الحضارية. 


مستويات الترابط 45501861025 01 16915 

تتمثل إحدى الطرائق التي تجتذب من خلالها الموسيقى انفعالاتنا في تلك 
الترابطات أو التداعيات التي تنشأ مع أصوات أو أفكار ذات طبيعة انفعالية. 
وقد تقدم الموسيقى بالفعل ما يسميه علماء الإيثولوجيا المثيرات الخارقة أو 
المجاوزة للعادة 5501011 61010121 وهي نسخ مبسطة ‏ لكن تمت المبالغفة 
فيها ‏ من الإشارات المثيرة للذكريات والعواطف في المسار الطبيعي للأحداث. 
وسيتضح هذا الأمر خلال مناقشتنا للأنماط الثلاثة التالية من التداعي: 


- مم5 - 





شكل رقم (/1) 
ويتضمن مثالا لتسجيلات صوتية بجهاز السبكتروجراف 

الموسيقى المبهجة أو السارة والموسيقى القصيرة الحزينة: وقد لوحظت فروق مماتلة في الثقافات 

المختلفة في أنحاء العالم. 

المصدر: 1983 ,أتاءةتطمععم8. 


('''تتم من خلاله المقارنة بين 


١‏ تداعيات الصوت المباشر (عمليات المحاكاة) 

(0109261011نة) 455012035 501110 غع1011:6 

عند المستوى الأكثر أساسية؛ أي المستوى البدائي: تكون للموسيقى 
قوتها على اجتذاب انفعالاتنا من خلال محاكاة خاصة أو تمائل خاص؛ مع 
الأصوات المشتقة من البيتة التي تكون مثيرة لاهتمامنا الفريزي الخاص. 
وتشتمل هذه الأصوات على أغاني الطيورء ووقع الأقدام: وزثير الحيوان؛ 
والمطر المتساقط؛ وخرير جداول أو غدران الماء؛ وهزيم الرعد؛. وصرخات 
الألم. والنشيج متقطع الأنفاس ونبض القلب المنفعل. 

وليس من الضروري بالنسبة لنا أن نتعلم كيف نستجيب لهذه الأصوات»؛ 
فجهد الاستثارة 201611381 81011531 الطبيعي الخاص بهاء قد يكون 
مندغما إلى حد ما داخل جهازنا العصبيء نتيجة لأهميته الخاصة في 
عملية بقائنا على مدار التاريخ التطوري. فالاستعداد الفطري للاستجابة 
بطريقة انفعالية: لمثيرات خاصة في البيئة المحيطة بناء الذي أكدته الدراسات 
السيكوفسيولوجية يوضح أن لدينا خلايا ودوائر كهربية في المخ مبرمجة 
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سلفا للاستجابة للأشكال المنبهة ذات الدلالة: كالوجه الإنساني» أو صرخة 
الطفل المأزوم. (انظر على سبيل المثال: ,1984 .21 غ6 عدمتسودهء2آ) 
3- 65.مم ,1983. , 7711505 لحنة مع0ومطتدا ,1992 ,للقصوظط 

لنفكر مليا وي عادة في الموسيقى: حيث تكشف 
أكثر المتتاليات الموسيقية المتعلقة بالعاصفة شهرة؛ كتلك التي ألفها شردي 
في «ريجوليتو» والتي ألفها روسيني في «وليم تل»؛ عن عديد من الخصائص 
المشتركة. إنه يتم دفع هذه الموسيقى نحو الذروة ثم تتلاشى تدريجيا بعد 
ذلك؛ كما شأن العاصفة في الطبيعة تماما (وإن كان الأمريتم في الموسيقى 
على نحو أكثر سرعة). لقد استفاد هؤلاء الموسيقيون بدرجة كبيرة من 
الطرقات المتعاقبة السريعة على آلة التيمباني نصدممرة] ('"2, والجلبة 
الخاصة بالسيمبال ‏ أو الصنج أو الكاسات ‏ التي تذكرنا في لونها أو 
جرسها الصوتي 05:68دةآ بالانفجارات المفاجئة للرعد. إنها تشتمل على 
فقرات انتقالية ذات نبر مرجاً في مقابل نقرة أو دقة 56821 خاصة أرسيت 
قواعدها سابقا على نحو جيد. كما لو كان القلب قد فقد إحدى دقاته 
بسنت الخوف والاسكارة. 

تميل مثل هذه الأعمال أيضا إلى أن تشتمل على نغمات دمدمة أو 
فعقعة منخفضة (تشبه صوت الرعد البعيد): وأيضا على أصوات انتحاب 
أو أنين كروماتية أو ملونة ["') 00806 (تشبه صوت الريح الذي يصطدم 


بالأفاريز أو يرتطم بالأشجار). 
إن التمثيل المباشر لعاصفة ما في الوشيقى هو حالة فباشرةغلى نحو 
واضح, : لكن عناصر العاصفة قد تستخد تستخدم في سياقات أخرى لاستثارة 


الخوف اي دون أن يكون المستمع واعيا بجلبة أو ضجيج الطبيعة 
الذي يشير إليه الصوت الموسيقي على نحو غير مباشر. إن صوت دوي آلة 
التيمباني 80010 1لةم112) 156 يمكن أن يستخدم أيضا كصوت دال على 
الهتاف الموسيقيء: بصرف النظر عما إذا كان المستمع واعيا بأي صلة 
خاصة بين صوت هذه الآلة وصوت الرعد. 

وعلى نحو ممائل: قد يمكن إضفاء نوع من الهدوء أو السكينة الانفعالية 
على مشهد رعوي 50626 23510181 بواسطة مجموعة ميهجة من التغريدات 





المؤداة بآلة الفلوت, بصرف النظر عما إذا كان الجمهور واعيا بتلك الترايطات 
الموجودة بين هذا الصوت والأغنية التي تنشدها الطيور في حالة هناء ذات 
صباح ربيعي مشمس. 

في مثل هذه الحالات؛ يعتمد التأثير الذي تحدثه الموسيقى فينا على 
إثارتها للذكريات الخاصة بالأصوات المرتبطة بالبيكة؛ ثم إنها تحرك مزاجنا 
اللحظي من خلال مثل هذه الروابط الفريزية. 


التداعيات عبر الحواس (التناظرات) 

(معأعملاحصة) مدمتاداء3550 120021 - 55ه00) 

الشكل الثاني: والأكثر تركيبا من أشكال الترابط؛ والذي تقوم من خلاله 
الموسيقى بإحداث التأثير؛ هو الشكل الخاص بالتمشيل المجازي 
هه معدعمع1 [هع«مطمةء181 (الذي عادة ما يكون مكانيا أو يصريا). 
ومن الأمثلة المناسبة هنا اللحن الخاص بالحب الثنائي الذي «يحلق إلى 
السماء» واللحن أو السلام الوطني الذي يتسم بأنه «دال على العزم 
والتصميم؛ نبيل؛ ويستنهض الهمم». أما المقطوعة الموسيقية الكثيبة فهي 
«بطيئة ومجهدة وزاخرة بالألوان القاتمة»؛ وكذلك المقطوعة التي هي «شابة: 
ومدهشة وخفيفة ودافكة». 

وقد جادل كلاينز 013265 )١1545(‏ قائلا: إن كلا من الموسيقى والانفعال 
يرتبطان معا بطريقة بيولوجية معينة مبرمجة سلفا في المخ مع الأشكال 
المكانية ‏ الزمانية؛ بحيث يكون لهما ‏ الموسيقى والانفعال ‏ شكلهما المستقر 
الخاصء وقد أيدت بعض البحوث العملية هذه الفكرة (1991 ,قعئة/ة26). 

على كل؛ فإن في معظم الأمثلة؛ لا تكون هناك صلة بيولوجية بسيطة أو 
ضرورية بين الصوت الموسيقي والانفعال الذي يستثيره هذا الصوت. ويدلا 
من ذلك يتم استخدام نوع معين من الترميز أو اللفة. وهو ترميز أو لفة 
يعتمدان على الفهم المشترك بين المؤلف الموسيقي والجمهور. 

وهناك بعض التناظرات الموسيقية 403108168 الواضحة مع الأشياء 
الخارجية (كالنغمات المرتفعة في مقابل النغمات المنخفضة). لكن تناظرات 
أخرى تكون أكثر رفاهة ودفة؛ كما في حالة فهمنا أن السلالم الكبيرة 
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75 هي سلالم «لامعة ]طعا ومفتوحة أو رحبة»»؛ بينما السلالم الصغيرة 
5 هي سلالم «حزينة (كثيبة) وغامضة» (1935 و61مع1]) . 

من الأمثلة الملوضحة الجيدة على استخدام الترابط المجازي ذلك المشهد 
الذي كتبه «فماجنر» فضي أوبرا «سيجفريد»: الذي كانت «ميمي» تحاول فيه 
أن تنقل خبرة الخوف إلى ذلك البطل الصغير الساذج سيجفريد. 

فإضافة إلى الإشارات اللفظية الضمنية عن حال الأدغال ليلا؛ وعن 
الرياح العاصفة الممطرة: والحيوانات المفترسة؛ كان يتم تكوين ذلك الأثر 
المخيف من خلال أصوات كروماتية تتقدم تدريجيا على نحو مهدد؛ وذلك 
لأنها قوية لا تضعف (محافظة على إيقاعها المستمر الملحاح) وتسير مقترية 
أكثر فأكثر (متزايدة في حجمها)؛ وتتحفظ في الكشف عن هويتها وفي أن 
تقدم أي نوع من الطمأنينة متجنبة التصريف الخاص يمفتاح السلم 
الموسيقي 5( م تاسامقع وعكا . 

قد يفسر الترابط عبر الحواس بعض الأمثلة الخاصة بالدرجة الصوتية 
المطلقة أي القدرة على تحديد مفتاح أو درجة صوتية حزينة مثلا من خلال 
الأذن فقط؛ ودون الإحالة إلى نغمات أو درجات صوتية أخرى سمعها المرء 
منن وقت قريب. 

هناك نسبة صغيرة من الناس عرف عنهم أنهم قد مروا بالخبرة المسماة 
«تركيبة السماع الملون» 530656518 وستمتدعط 0ع:02010101) (1975 ,ؤعاتة3/1). 
وهي عبارة عن نزعة متسقة للرؤية الداخلية للون خاصة عندما يستمع 
المرء لصوت ذي تردد صوتي محدد . فإذا كان مفتاح سلم سي المتوسط 
60 56 يستثير غالبا إحساسا بصريا خاصا باللون الأسود, وكان مفتاح 
سلم منهط:1 يستثير غالبا إحساسا باللون الأرجواني؛ فإنه يكون من اليسير 
على هؤلاء الأفراد أن يحددوا اسم إحدى النغمات وأن يظهروا ما يدل على 
الدرجة الصوتية المطلقة لديهم. 

هذه التخطيطات 56561065 التجريدية العامة المتعلقة بالمماثلة الحساسة 
جدا للصوت مع اللون هي تخطيطات نادرة تماماء وهي على كل حال؛ 
لا تفسر وجود هذه النسبة المرتفعة من الناس الذين يتوافر لديهم الإحساس 
بالدرجة الصوتية التامة أو الصحيحة؛ فمعظم الناس لا يقومون بالريط 
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التلقاكي بين النغمات الموسيقية وألوان معينة, لكن إذا الححنا عليهم للقيام 
بمثل هذه الترابطات فإنهم عادة ما يصفون النفمات المنخفضة في ضوء 
آلوان الطيقك الممقزجة الغاتمة كاللون البدى مغلا: بينما يريظون النفمسات 
المرتفعة بالأطوال اللونية الموجية 7783761618]55 المشرقة كالأزرق الكهربى 
عاط عتتاععاء مثلا. ْ 

إن التفكير بالنظير ‏ أو التفكير التناظري ‏ همءلسنط؟ ونامعملهصة (*") 
قد يكون موجودا في مثل هذه الأحكام: على افتراض أن بعض المفاهيم 
كنقاء البؤرة أو التركيزء تقوم بعمليات وسيطة بين الإحساسات السمعية 
من ناحية؛ والإحساسات البصرية من ناحية أخرى. لكن الاستعارات 
والمجازات تتسم أيضا بكونها مراوغة ومتغيرة؛ فاللون الأزرق يرتبط بالبرودة 
والاكتئاب: ومن هنا جاء مصطلح «البلوز 511165 الذي يشير إلى موسيقى 
الجاز الهادئة أو مكبوحة الانفعال التي تعبر عن انكسار القلب أو انسحاقه 
حزنا. إن ثراء التفكير المجازي الإنساني هو أحد مصادر تذوقنا للموسيقى. 


الترابطات الشرطية (التعلم) (عصتضتةء16) 55 ةودقة 0عه0110مم) 

يتعلق العنصر الأساسي الثالث الكبير الخاص بالجاذبية الانفعالية 
للموسيقى؛ بتلك الترابطات التي تقوم بين سماعنا السابق لمقطوعات 
موسيقية معينة؛ وبين الأشياء التي يحدث أن نكون في وقت معين اللآن» ضي 
حالة استماع إليها. ومن بين الآثار طويلة المدى وثيقة الصلة بهذا النوع من 
الترابطات ما يحدث خلال غناء المغنين في الحفلات الموسيقية لألحان 
تستثير الشجن والحنين للماضي؛ حيث نجد أن كبار السن من الجمهورء 
والذين قد يعانون من صعوبات ضفي تذكر ما فعلوه خلال يومهم الحالي الذي 
يستمعون فيه لهذا الغناء؛ والذين أيضا قد تصبح كل الخبرات الحالية 
بالنسبة لهم لا قيمة لها وفاقدة للتأثير؛: نجدهم كثيرا قد انسابت دموعهم 
متأثرين بفعل تلك الانفعالات القوية التي أهاجتها لديهم تلك الأغنيات 
التي تنتمي إلى أيامهم الخوالي. لا ترجع هذه المسألة كثيرا إلى الطبيعة 
الداخلية الخاصة بهذه الأغنيات ذاتها: بقدر ما ترجع إلى تلك الذكريات 
الرومانسية المبهجة والحزينة التي تبتعثها هذه الأغنيات بداخلهم. 
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لا تستثار هذه الذكريات بالضرورة بشكل شعوري واع. فإذا تابعنا النموذج 
العلمي الذي قدمه بافلوف!' ') والمسمى التشريط الكلاسيكي 55:08[1ة1© 
8 :ء يمكننا القول بأن الانفعال الملائم لخبرات الحياة المهمة 
من الممكن أن يتحول بطريقة تلقائية ولا عقلانية [ههمتئدةج[ [") إلى 
المثير المرتبط به (أي الجملة الموسيقية)» وعلى النحو نفسه الذي يمكن 
عنده أن يستثير صوت أزيز الماكينة التي يستخدمها طبيب الأسنان: حالة 
مقاربة لكل انفعالات الخوف والألم التي شعر بها المرء خلال إجراء جراحة 
معينة بواسطة هذه الآلة. 

لا يكون التذكر الذي يحدث خلال شهعور الحنين للماضي المصحوب 
بالشجن تذكرا واعياء بدرجة كبيرة؛ بينما يكون الأمر كذلك في حالة تلك 
«الدائرة القصيرة» بين ما يسميه علماء النفس المثير الشرطي 00020160060 
215 (ل(كما في حالة الموسيقى) : والاستجابة الشرطية 60ه600ن0ده© 
56 (كما في حالة الخبرة الخاصة بالانفعال الذي نشعر به). 

وليست كل هذه الترابطات من النوع طويل الأمد كما هي حال الترابطات 
الخاصة بالحنين للماضي المرتبط بأحداث الحياة الحقيقية. فالعديد من 
مؤلفي الموسيقى يضعون نوعا من الحنين الخاص للماضي والمصحوب 
بالشجن داخل مسار الدراما الموسيقية؛ بحيث يكون الموضوع الرئيسي (أو 
الثيمة) الذي يبدو محايدا نسبيا في مشهد مبكر من العمل هو ما يتم 
إكسابه دلالة انفعالية عميقة بعد ذلك؛ وبالضبط في الوقت نفسه الذي 
يعاود فيه هذا الموضوع (الثيمة) الظهور قرب نهاية العمل. وتشمل الأمثلة 
على ذلك لحن: «سأراك مرة أخرى» في «الحلوى المرة» 5/664 1)165ط لنويل 
كاورد 04 «لدي أغنية أغنيها» في أوبرا «يومّن الحرس» عط 2ه «قصرمعلا 
4 وكذلك قيام (ميمي) خلال احتضارها بالتعرف على القلنسوة التي 
اشتراها «رودلفوء لهاء ذات مرة؛ في ثنايا بهجة غزله لها خلال عيد الميلاد 
(الكريسماس): وذلك في أويرا «البوهيمية». 

كانت افتتاحيات الأوبرات في القرن الثامن عشر بمنزلة المقطوعات 
المستقلة أو المنفصلة التي تعزفها الأوركستراء لقد كانت بمنزلة أداءات 
لرفع الستار أو إشارات تقول للناس إنهم ينبغي عليهم أن يختاروا مقاعدهم 
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ويجلسواء لأن العرض يوشك على البدء. وأيا ما كانت عليه جدارة افتتاحية 
«زواج فيجارو» في ذاتها كعمل موسيقي مؤلفء فإنها ليست لها أدنى صلة 
بموسيقى هذه الأويرا ذاتها. وينطبق الأمر نفسه عاى افتتاحية «حلاق 
أشبيلية». لقد كان هناك استبصار عميق لدى «روسيني» بشهرة هذه 
الافتتاحية بحيث إنه كان يمكن أن يستخدمها في عملين أوبراليين سابقين 
له؛ لكنه فضل أن يرجي ذلك بسبب هذا الذيوع وتلك الشهرة حتى استخدمها 
في حلاق «أشبيلية». 

أما مؤلفو الموسيقى التالون أمثال فردي وفاجنر؛ الذين طوروا إحساسا 
أكثردقة وإحكاما بالمسرح: فقد جعلوا من افتتاحيات أعمالهم جزءا متكاملا 
أو متمما لدراما المساء. فاستخدموا الافتتاحيات لجعل الجمهور أكثر ألفة 
بالموضوعات الموسيقية المتكررة: أو (وخاصة من خلال مقدمات أو تمهيدات 
موسيقية مختصرة 2561006 552011) لتحديد اللون الموسيقي الخاص بالمشهد 
الذي سيلي هذه الافتتاحية. وحقيقة أن المقدمة المختصرة لأوبرا «لاتراشياتا» 
كانت تستبق أو تتوقع النهاية المأساوية لحياة شيوليتا حقيقة طبقها زيفريللي 
ذلاءمقةز (*') في الفيلم الذي أخرجه حول هذه الأوبراء وقد كانت هذه 
المقدمة المختصرة هي نقطة الانطلاق التي أقام «زيشريللي» فيلمه عليهاء 
فأصبح الجزء الدرامي الأساسي من الفيلم يقوم على أساس إلقاء الضوء 
على الماضي أو الفلاش باك ع2 113355 الذي تقوم به هيوليتا. ولم يكن 
هذا الأمر غريبا بأي شكل من الأشكال عما قصده هرديء؛ لقد كان الأمر 
بمنزلة الاستغلال الصحيح للوسيلة الحديثة الخاصة بالسينما لإلقاء ضوء 
أقوى على الفكرة المتضمنة في التكوين الموسيقي للأوبرا. 

ربما كان التطبيق الأكثر تنظيما للتشريط الكلاسيكي في الدراما 
الموسيقية موجودا في الألحان الدالة أو المميزة وكناهداذء.1 (' '). وهي تلاحظ 
على نحو كبير في ملحمة «دائرة أو حلقة الخاتم» 0616© 8108 لقاجنر. وقد 
كان أسلوب مُاجنر هنا يعتمد على تزويد الشخصيات والموضوعات 
والانفعالات والأفكار بجمل موسيقية أساسية؛ وكانت هذه الجمل تحدث 
على نحو دائم في حالة ترابط مع هذه الشخصيات والموضوعات والانفعالات 
والأفكار؛ وذلك عير هذا العمل المكون من أريعة أجزاء. 
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وكما صاغ ديبوسي )'١(‏ لإوقناط126 هذه المسألة, فإن كل شخصية؛ عندما 
تظطهر على خشبة المسرح ستقوم «بعرض بطاقتها الموسيقية المستدعية 
لها». وهذا حقيقي ليس بالنسبة للشخصيات فقطء ولكن أيضا بالنسبة 
للمفاهيم المرتبطة بهاء كما هو شأن سيف «سيجفريد» وشأن إطلاق سراحه 
وإنقاذه أيضا. 

ولنضف إلى هذه الشفرة الأساسية العديد من الأشكال التي يمكن أن 
تحدث فيها الألحان الدالة (ومن خلال آلات مختلفة؛ وسرعات, وإيقاعات 
متتنوعة, قلب التآلفات دوذومع :مز 000 7" ") بأشكال متعددة... إلخ؛ هذا 
بالإضافة إلى قدرة فاجنر البارعة على المزج والتضفير بين هذه المكونات: 
بحيث أصبح ممكنا في معظم الحالات؛ وعند المستوى الانفعالي على الأقل؛ 
أن تعقب الدراما حالة من الاستفراق في الموسيقى وحدها. ولم يكن 
فاجنر هو أول من استخدم «الألحان الدالة» لكنه كان أول من طور هذا 
الأسلوب لكي يصل به إلى أرقى مستوى. 

ولأن فاجنر كان يعتقد أن الدراما هي شيء أساسي في الأوبراء فإنه 
نادرا ما كتب موسيقى من أجل الموسيقى؛ لقد كان يستخدم الموسيقى دائما 
لتقوية مشاعر شخصياته. وقد كان يتم إنجاز هذا الهدف من خلال ترميز 
وتحديد المكونات الكبرى للدراما ثم الاستكشاف بعد ذلكء. موسيقيا أكثر 
منه لفظياء للعلاقات بينهاء ويعتمد نجاح فاجنر في القيام بهذا على قدرة 
المستمع على تكوين الترابطات الضرورية بين الموضوعات الموسيقية الرئيسية 
(الثيمات) والخبرات الانفعالية الخاصة. 


النغمات والتوتر امأكدع1 320 5عده1' 

من جوانب الموسيقى الأخرى التي اهتم علماء النفس ببحثها ذلك الجانب 
الخاص بالبنية الشكلية للموسيقى: كما هي الحال في تلك الدراسة الخاصة 
للعلاقات النفسية الفيزيقية التي يقوم على أساسها كل من السلالم الموسيقية 
والألحان والهارموني أو تآلفات الأصوات مثلا (1983 ,60067م5). 

وعلى رغم أن البنية الموسيقية تختلف من ثقافة إلى أخرى؛ فإن معظم 
الأنظمة الموسيقية تدمج بداخلها مفهوم المقامية 1081167 7'). ويشير 
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هذا الاندماج إلى حاجتنا إلى إضفاء المعنى الخاص على مقطوعة موسيقية 
معينة؛ وذلك من خلال التحديد الخاص لنغمة «المفتاح» المميزة أو المحورية, 
وهي النغمة التي تسمى النغمة الأساسية (أو الأساس أو القرار) 
صم ") التي يدور حولها التآلف النفمي وأشكال الانسجام اللحني 
المتنوعة؛ والتي من دونها لا يمكن أن يكتمل اللحن على نحو مقنع أو مشبع. 
فإذا لم تكن المقطوعة الموسيقية قد وصلت إلى نهايتها بشكل مناسب عند 
هذه النقطة فإنتنا سنصاب بإحساس غير مريح بعدم اكتمال الخبرة. 

هي الموسيقى الغربية؛ تعتبر النفمة الخامسة في السلم الثماني (الدرجة 
© في السلم ©) هي الثانية في أهميتها بين النغمات: وتسمى النغمة المهيمنة 
أو المسيطرة غصهدنمهل (*2. وتشتمل النفمات الموسيقية أيضا على خصائص 
عدة جديرة بالاعتبار تعهمل على خفض التوتر. فعند عزف السلم الموسيقي 
صعودا وبدءا من النغمة الأساس (أو القرار)» فإن النغمة المهيمنة تعطي 
انطياعا خاصا بمكان ما للاسترخاء النسبي يتسم بدرجة معتدلة من 
الاستقرار؛ وذلك قبل أن يتقدم المرء بمصاحبة النغمات الثلاث الختامية. 
وتعتبر النغمة السابعة هي النغمة الأكثر قدرة على إحداث التوتر؛ وذلك في 
السلم الموسيقي الغربي (النغمة 8 في سلم 0 الكبير)؛ ويطلق عليها اسم 
الدرجة أو النغمة الحساسة 2016 - 0[88ة1.6: وذلك لأنها تلح في طلب 
التصريفء ذلك الذي تستطيع نفمة (المفتاح) الثامنة فقط أن تقد 

تحدث النغمة الرابعة أيضا درجة من التوترء وهي تبحث توترها هذا 
عن التصريف سواء من خلال النغمة المهيمنة الأعلى أو النغمة الثالثة الأدنى. 

يقوم أحد المبادئ الأساسية في التأليف الموسيقي على أساس إطلاق 
حالات من التوتر ثم العمل على تفريفها أو التحرر منها في النهاية. ويعتبر 
التقدم من التغمة الحساسة إلى نغمة القرار (أو الأساس) من النماذج 
الأساسية في التأليف الموسيقي؛ لكن قدرا كبيرا من البنى الموسيقية 
65 101151621 قصد منه أن يطيل أمد فترة التوتر قبل أن يتم الوصول 
إلى الحل أو التصريف النهائي. ١‏ 

ومثلما يمكن أن يتعزز الإشباع الجنسي من خلال إثارة الرغبة المرجأة 
(والتي قد تمتد من المداعبات التمهيدية الكثيرة إلى بعض الممارسات السادية 
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والماسوشية): فكذلك الحال يمكن رفع مستوى المتمة الموسيقية من خلال 
إرجاء الإشباع. وليس من قبيل المصادفة أن توصف بعض ال مقطوعات 
الموسيقية بأنها نعاظية عنددكةع]0 في تأثيرهاء وذلك لأنها عادة ما يتم 
تكوينها بحيث توتر المستمع إلى حد التشتت قبل أن تصل إلى ذروة الإثارة 
التي لا تخطئها أذن هذا المستمع: وهي ذروة تفسح فهورا في الطريق للحل 
أو التصريف الخاص بالتوافقات الأساسية الكبرى. 

إن الأشكال الموسيقية المعروفة جيدا كالارتكاز 126318زع08مجهث والزغردة 
11نك : والزخرفة اللحنية دتنا؛ والقفلة المفاجئة 02068206 عتحتامعءع0: 
كلها يمكن التفكير فيها باعتبارها وسائل لإرجاء الإنجاز الخاص بالهدف 
الموسيقيء مثلما يحدث عندما نركب اللعبة الأفعوانية - 101162 
م 010 وحيث يمكننا أن نستمتع بقدر معين من القلق شريطة أن 
تكون نهاية اللعبة مطمثنة, هكذا؛ يمكن فهم الموسيقى.؛ باعتبارها شكلا من 
أشكال توليد التوترات التي نحصل بعدها على المتعة عندما يتم التحرر من 
هذه التوترات أو التخلص منها. 

قام سلوبودا 51050408 (1591) بدراسة عن العناصر الموسيقية المسؤولة 
عن الاستجابات الانفعالية المختلفة. وقد شارك في هذه الدراسة 
8 فردا كانوا يذكرون مدى حدوث خبرات جسمية معينة لديهم في أثناء 
استماعهم للموسيقى. وقد ذكر 6١‏ من هؤلاء الأفراد حدوث رعشة 
تتحرك ناذلة العمود الفقري؛ إضافة إلى الضحكء والدموع؛ والشعور 
بغصة في الحلق لديهم. 

ويبين التحليل البنيوي للمقطوعات الموسيقية التي تستثير مثل هذه 
الاستجابات: على نحو متكرر أكثر من غيرها. أن الدموع كانت غالبا ما 
تستثار من خلال مقطوعات لحنية ارتكازية 185نطقاع088م305: بيتئما كان 
المدى الأقل الذي تستثار فيه الدموع مرتبطا بحركات تبدأ من دورة التغمات 
الخماسية قطال1 عطا 4ه عاعنوه عط (انظر مناقشة العلاقات بين مفاتيح 
السلالم الموسيقية ونط5ه761260 نإع1 فيما بعد). ثم إلى النغمة اللأساس 
(القرار). وقد كانت الرجفات أو الارتعاشات تستثار على نحو متكرر أكثر 
من خلال التغيرات المفاجئة في التآلف الصوتي (أو الهارموني): كما 
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ارتبطت دقات القلب السريعة بالإسراع التدريجي في مسار اللحن وكذلك 
بالنبر المؤجل. 

تؤيد مثل هذه النتائج النظرية القائلة بأن الموسيقى يكون لها تأثير 
انفعالي إلى حد ما؛ من خلال انتهاكها للتوقعات: ثم تأكيدها لهذم 
التوقعات أيضنا. 


البنية اللحنية ع:1تتاع :)5 1511001 

تم تأييد نظرية الإكمال 1560197 دهتاء1امدمه") الخاصة بالموسيقى من 
خلال تحليل الأنماط اللحنية المتكررة وشائعة الأداء. فقد وصف روزنر 
وماير 142361 ع 105261 (15485) نمطين يمكن التعرف عليهما من 
الدرجات النغمية الموسيقية الكاملة. أطلقا عليهما «ألحان ملء الفجوة» 
3695 - مقع و«ألحان النغمة المتفيرة» 1061003165 2016 - ع دنع صقطك . 
وتشتمل «ألحان ملء الثفرات» في العادة على قفزة كبيرة تسير في اتجاه 
زيادة الدرجة الصوتية؛ تعقبها سلسلة متتابعة من الفواصل الموسيقية القريية 
التي «تملأ» الفراغ أو الفجوة من خلال تقديمها لمعظم النغمات التي تم 
تخطيها أو تجاوزها من قبل. من الأمثلة على مثل هذه الدرجات النغمية 
الصحية لحن «في مكان ما فوق فوس قزح» 113325015 260176 6نزع!/15 501116 . 

وحيث تقدم كلمة «في مكان ما» 50702611656 فراغا خاصا بأوكتاف 
(جواب) ("") 06206 أوليا أو تمهيديا يملأ بعد ذلك من خلال المقطع 
الثاني في هذا اللحن؛ ويعتبر العكس أو القلب لهذا النمط من التنويعات 
الشائعة عليه. حيث يعقب الدخول المنخفض الذي يحدث في البداية ظهور 
فواصل مرتفعة متصاعدة داخل الحدود الخاصة بهذه الفجوة الموجودة, 

ويعتبر «لحن النغمات المتغيرة» إحدى الحالات التي تقوم فيها النغفمات 
الموسيقية البنائية الكبيرة بتشكيل نمط معين يتحرك من النفمة القرار (أو 
النغمة الأساس) إلى النغمة الحساسة:؛ وإلى النغمة الثانية؛ ثم يعود بعد 
ذلك إلى النغمة القرار. وفي حالة الدرجة الصوتية قد يكون شكل هذا 
اللحن هو ,0,8,2 . ويمكننا رؤية مثل هذا النمط في عدد كبير من 
الأعمال الكلاسيكية: ولكن المثال الشهير على ذلك هو ذلك اللحن الذي 


- ووم - 





كان مفضلا فى الحرب العالمية الأولى» والذي كان اسمه «آنسة من أرمنتايرز» 
وتعناده حم موث عللءوتقدد8120: وتبدا إحدى التنويعات الشائعة لهذا 
اللحن بالنفمة بعد الثالثة من خلال هذه الصيفة18,8,1,5 أو (8,5,2,1). 
لكن هذا النمط دائما ما يكون هارمونيا من خلال تتابع التآلف النغمي 
الذي يتحرك من النغمة الأساس (القرار) إلى النغمة المهيمنة؛ ثم بعد ذلك 
من النفمة المهيمنة إلى النفمة الأساس. 

قد لا تكون هذه البنية واضحة؛ وذلك لأن الألحان عادة ما يتم تكوينها 
على نحو متدرج (هيراركي)؛ كما أن الأنماط الأساسية قد يتم تحديدها 
فقط من خلال عملية من التحليل الاختزالي. ونجد مثالا على هذا التحليل 
في ذلك التفتيت الذي قام به «روزئر وماير» لأحد ألحان موتسارت؛ كما 
يعرضه الشكل الرقم .)١//(‏ ففقط عند المستوى الأكثر اختزالية 1601000096 
(السطر ©) يصبح التتابع الخاص للنفمة المتفيرة واضحا . 

لم يزعم (روزنر وماير) أن هاتين الفئتين من الدرجات التغمية الصحيحة 
أو المكتملة ©1112 تستنفد كل الاحتمالات الخاصة بالبنية اللحنية؛ ولكنهما 





شكل رقم (/1) 
ويوضح التحليل المختزل لجزء من رباعية للأوبوا 0506 لموتسارت من مقام 17 الكبير 12370 
ويمثل السطر الأعلى اللحن المكتمل كما كتبه موتسارت وعند المستوى الأول من الاختزال 8) 
يتكون اللحن من أنماط موسيقية صاعدة وهابطة:؛ وعند المستوى التالي (6): تعمل النفمات 
الصاعدة والهابطة على خلق ثنائيات مكملة لبعضها البعض. كما يظهر «نمودج أولي» للنمط 
الخاص بلحن النغمة المتفيرة (1,6,17,77) عند المستوى الثالث ©). 
المصدر: 1982 زعلزع781 نمه معدوه, 


وو الس 





بدلا من ذلك: استخدما هاتين الفئتين لتوضيح الحقيقة التي مفادها أن 
التقاليد القوية هي من الأمور القابلة لأن نحدد مواضعها الخاصة؛ على 
رغم أن هذه التقاليد قد تكون متعلقة على نحو خاص بالموسيقى الغربية. 

إن كل فئة من هاتين الفئتين يمكن تفسيرها سيكولوجيا على أنها تخلق 
حالة من التوتر الذي يتم تصريفه بعد ذلك. إن لحن «ملء الثفرة» يخلق 
هاوية أو فجوة واسعة نستمتع بعد ذلك بها ونحن نستمع لعملية مرورهاء أو 
انقضائهاء ومن ثم نشبع رغبتنا التي تسعى دوما نحو الإكمال أو الغلق 01050056 . 
أما المتوالية أو المتتابعة الخاصة بالنفمة المتفيرة فيفترض أنها ستميل نحو 
الابتعاد عن القاعدة الآمنة الخاصة بالنغمة الأساسية ثم إنها تعود اليها بعد 
ذلك. أما متتالية النفمة المتغيرة» فتصل إلى حالة من الابتعاد عن؛ ثم بعد 
ذلك العودة إلى «القاعدة الآمنة» الخاصة بالقرار أو النغمة الأساسية. 

عند المستوى الأكبر مقارنة بهذا المستوى يمكن تحليل شكل 
السوناتا 7") في ضوء عملية خلق التوتر ثم إبعاده أو التخلص منه. ووفقا 
لما ذكره كاميان 1161نة16 (1980) تبدأ السوناتا بشكل نموذجي بمرحلة 
تسمى العرض 60051]1028؛ وهي مرحلة تضفي أو تنقل حالة من الاتزان 
السيكولوجيء ثم إنها بعد ذلك تتحرك نحو مرحلة من التطور أو الارتقاء 
يتم فيها تقديم الصراع والتوتر المرتفعين. ثم تنتهي أخيرا بالتخليص 
دونه هوم (5) أو المقطع الختامي من اللحن 0008)؛ الذي يتم من 
خلاله تقديم التصريف الانفعالي للاضطراب الكبير السابق. 


التواقق والتنافر 12155028126 220 00150112116 

عندما تعزف نغمتان موسيقيتان 20165 معا في الوقت نفسه؛ يميل 
جانب منهما إلى الاندماج بسهولة؛ وبشكل هارموني مكونا تآلفات صوتية 
متوافقة 000505 أصسهه00050): بينما يبدو جانب آخر منهما متضاريا 
ومحدثا صوتا غير سار نسميه التناضر. في حالة النغمات البسيطة والنقية 
يكون التنبؤ بالتوافق والتنافر مباشرا على نحو جيد . فالترددات الصوتية 
شديدة القرب من بعضها البعض والتي تتردد أصداؤها على نحو متطابق 
هي أصوات متوافقة مع بعضها البعضء والأمر صحيح أيضا بالنسبة 


2 الى 5 





للأصوات التي يتم المباعدة بينها على نحو كبير؛ بحيث لا يحدث بينها أي 
صبراح سطع 

أما القتافر فيحدت هنزم تكؤن النفمات قابلة للتمييز بينها: لكنها 
تكون أيضا قريية جدا بعضها من بعض بحيث تبدو كأنها تتنافس أو تتداخل 
معا بعضها البعض. وتحدث أسوأ نقطة من التنافخر عندما تكون نسبة 
الفرق بين النغفمات 4“ في التردد. وهي نسبة أقل بالضبط في مقدارها من 
نصف النفمة عدمغتصره؟ (*4), 

تصدر الآلات والأصوات الموسيقية نفمات 10265' مركبة؛ وهي نغمات 
تعقد إلى حد ما المادة الكلية للتوافق. فعندما تعزف نغمة على آلة موسيقية 
يتم إطلاق المجموعة الكلية من النفمات التوافقية 016710265 أو الأصوات 
الجزتية 3581819م إضافة إلى النفمة الأصلية. وعندما يرتيط التردد الخاص 
بنغمتين معا فيما يشبه النسبة الرياضية البسيطة 20 - طتهمط ع1مرسنة 
التي (تتضمن أرقاما صفيرة صحيحة) تكشف الأصوات الجزكية من درجة 
عالية من التطابق أو التوافق: ويحدث نتيجة ذلك أن تسمع النفمتان على 
أنهما متمازجتان بشكل هارموني إحداهما مع الأخرى. أما عندما ترتبط 
النفمتان 10268 إحداهما مع الأخرى من خلال نسبة مركبة تتطلب سبعة 
أرقام أو أكثرء فإن الأصوات الجزئية ستتفاعل بعضها مع بعض بطريقة 
معينة من أجل إنتاج (أصوات أو ضريات) خشنة غير سارة. 

إن أبسط نسبة بين نفمتين هي ؟:١؛‏ وهي ما نطلق عليها اسم «الجواب 
أو الأوكتاش». وحيث إن هذه النسبة إنما تتكون من خلال المضاعفة الخاصة 
للتردد الصوتي الأساسيء فإنها ستكون متفقة تماما مع الصوت الجزتكي 
الأول من النغمة الأكثر انخفاضاء ومن ثم ستسمع بشكل طبيعي تماما على 
أنها فائقة الهارمونية (شديدة الهارمونية؛ في الحقيقة: بحيث نعتبرها 
ممائلة للنقمة الأصلية نفسها وتشير إليها بالحرف الهجائي نفسه). 

يعتبر الأوكتاف متوافقا نغميا في كل الثقافات. وهو له جاذبيته العالمية 
الشاملة لدرجة أنه حتى فثران التجارب قد أظهرت ما يدل على تعرفها 
عليه: فالاستجابات التي تم تشريطها مع تردد معين له يتم تعميمها إلى 
النفمة المرتفعة أو البعيدة نفسها بمقدار أوكتاث واحد. 0صة 1812010611 


م ا ب 





3 ,50105618 وتشتمل المسافات أو الفواصل 10620819 (') شائعة 
الاستخدام شي الموسيقى الغربية على علاقات رياضية بسيطة على نحو 
ملائم بين الترددات الخاصة بهاء ولذلك فهي تبدو متواضقة . وتشتمل المسافة 
الخامسة على نسبة ؟:"؛ والرابعة على نسبة 4:7, والسادسة على نسبة 
؟:0. والثالثة الكبرى ؛ : 5: والثالثة الصغرى 1:6. 

وكل من هذه المسافات عبارة عن تآلفات نغمية متجانسة نسبياء مقارنة 
مثلا بنصف النفمة أو نصف التون (ذوج النغمات المتجاورة على لوحة مفاتيح 
البيانو)؛ أو مسافة الرابعة الزائدة ('*) «التريتون 6م11]0» (ثلاث نغمات 
صحيحة أو ستة أنصاف نغمات منفصلة): وهذه الأشكال الأخيرة 
(ال «نصف تون» والرابعة الزائدة) يمكن التعبير عنها فقط من خلال النسب 
الخاصة بالصورة المزدوجة للأرقامء وهي تميل إلى أن تكون صورة متنافرة 
إلى حد ما (انظر الشكل 4/]). 


1/1 2/1 





فرق التردد (أنصاف النغمات) 
شكل (8/*”) 

ويوضح التوافق الخاص بأزواج النفمات وعده؟ المركبة كما حسب نظريا من خلال الدرجة 
المشتركة هارمونيا بينها (الخطوط) وكما حدد عمليا من خلدل التقديرات التي وضعها المستمعون 
لها (الدوائر). 

على كل حال:؛ فإن التجانس ال موسيقي يعتمد على التعلم الثقاضي وكذلك 
على التوافق الفيزيقي؛ كما تتغير درجة القبول لأنماط المسافات وأنماط 
التآلفات النغمية المختلفة أيضا عبر الزمن. فمنذ قرون قليلة مضت؛ كانت 
المسافة الرابعة تعتبر هى الأكثر توافقاء بينما كانت المسافة الثالثة تدرك 


ع ملاو ل اح 





باعتبارها متنافرة إلى حد ماء ولذلك نادرا ما استخدمها المؤلفون الموسيقيون. 
أما اليوم: فنحن نستمع للمسافة الثالثة باعتبارها مرتفعة التوافق: بينما 
تظل الرابعة في حاجة إلى نوع ما من أنواع الحل أو التصريفه وأحد 
احتمالات هذا التصريف يكون من خلال الحركة في اتجاه المسافة الثالثة. 
ويمكن اختيار هذا الأمر من خلال عزف النغمة 0 المتوسطة غط” 
© 0016نم بالتعاون مع النغمة 1 الأعلى منها على البيانو؛ ثم نلاحظ بعد 
ذلك هذا الاسترخاء لحالة التوتر الخاصة بنا عندما يتم تغيير النفمة “1 
نزولا إلى النفمة 1. الشيء اللافت للنظر أنه في الموسيقى الخاصة بأيامنا 
هذه؛ تدرك المسافة الثالثة على أنها الأكثر هارمونية مقارنة بالمسافة الرابعة, 
هذا على رغم أن المسافة الرابعة هي الأكثر توافقا من الناحية الفيزيقية. 
وهذا صحيح على الأقل بالنسبة للترددات العالية» وذلك لأنه بالنسبة 
للنغمات؛ والآلات الأكثر انخفاضاء تعتبر المسافة الثالثة قريبة نوعا ما من 
إحداث الراحة أو الشهعور بالسلوى لما تميل أصداؤها إلى التردد على نحو 
ولذلك يستخدم المؤلفون الموسيقيون المسافة الثالثة باقتصاد شديد أو 
في القسم الخاص بنغمة الباص. يتعلق تحول آخر في الإدراك الموسيقي 
بالمسافة الرابعة الزائدة؛ التي تقسم السلم إلى قسمين: وقد اعتبرت المسافة 
بين © ومنهطاة '1 شيئا بغفيضا في العصور الوسطى. وقد أطلق على عملية 
العزف غير البارعة هذه لقب «الشيطان في الموسيقى» 21516 صل قد[ 180ل . 
وقد كان عازفو الموسيقى الذين يعزفون في الكنائس وهم يشعرون بالألم 
يبذلون جهدا هائلا لتجنبها. 
على كل حال؛ فإن الموسيقيين المعماصرين لايشعرون بمثل هذا المقت 
نحو المسافة الرابعة الزائدة «التريتون». وعلى رغم أنها تبدو متناطرة في 
ذاتهاء وتقع في منتصف الطريق بين المسافتين الرابعة والخامسة؛ ومشتملة 
على نسب تردد مركبة؛ فإنه يمكن تصريفها على نحو من خلال تحويل 
النغمتين الخاصتين بها إما إلى نصف تون أكثر بعدا أو بمقدار «نصف تون» 
أكثر قرياء وعلى نحو مفصلء مما ينتج عنه تتابع من التآلفات النغمية 
مثير للاهتمام. 





إن هذا يلقي ضوءا كاشفا مرة أخرى على المبدأ القائل بأنه ينبغي 
استثارة التوتر أولا قبل أن يتم الحصول على المتعة عندما يتم التخفف من 
هذا التوتر. فليس من الممكن في الواقع أن نستمتع بالتوافق دون فيامنا 
بنثر مقدار معين من التنافر, هنا وهناك؛ من أجل بناء أو تكوين حالة معينة 
من الإثارة. 

إن تاريخ التذوق والتأليف الموسيقي تاريخ يشتمل على قدر متزايد من 
نسبة التنافس (كما يقاس من خلال شروط فيزيقية) مقارنة بالتوافق: 
ومن ثم فهو تاريخ قد أنتج قدرا أكبر من الإثارية. على نحو متزايد. 
وبالأحرىء فإن الأمرهنا شبيه بحالة مدمن المخدرات: فالمستمع الحديثء: 
ربما يتطلب الأمر منه قدرا أكبر من المثير أو المنبه كي يحدث لديه الأثر 
السابق نفسه (45). 

فخلال قيامه بدفع التركيب الخاص بالموسيقى: خطوة إضافية أبعد 
من أسلافه؛ يكون المؤلف الموسيقي معتمدا على المعرفة الثقافية التي ساهم 
بها كل المؤلفين الموسيقيين السابقين. فالناس الذين تمت تنشئتهم من خلال 
موسيقى موتسارت يستمعون إلى موسيقى فاجنر باعتبارها عالية التنافر, 
والذين يجدون راحتهم مع شاجئر قد يظلون يستمعون لموسيقى بيرج (4*) 
8 باعتبارها موسيقى متنافرة: وهكذا. 

ويبدو أننا نصل مع موسيقى شوينبرج 560625618 المنضوية تحت 

. نظام الاثنتي عشرة نغمة (**) إلى أقصى حدود التركيب الموسيقي؛ لكن من 

منا الذي يعرف ما الذي لم يبتكر بعد حتى الآن في هذا المجال. 


القطاع الذهبي سوناعع5 جع2010) عذال" 

كان اليونانيون القدماءء على الأقل منذ أيام فيثاغورث؛ واعين بمبدأ 
التوافق والتنافر وبالأساس الرياضي له. وحاولوا ربما من خلال التناظر؛ 
أن يطبقوا فكرة النسب التامة أو الصحيحة 780005 267606 على الفنون 
البصرية والعمارة. وقد اعتقد أفلاطون أن هناك قيمة فنية كامنة في 
القطاع الذهبي. والقطاع الذهبي عبارة عن علاقة بين خطين؛ بحيث تكون 
النسبة بين الخط الأقصر والخط الأطول منهما مساوية للنسبة بين الخط 


الهاو" اد 





الأطول ومجموع الخطين (الأقصر والأطول) معا. وعلى رغم أن كفاءة هذا 
المبدأ من الأمور المشكوك فيها في مجال الفنون البصرية: فقد بذلت 
محاولات لإعادته إلى الحياة في مجال الموسيقى. 

وقد بين هوات 1107/36 (1984) أن المؤلف الموسيقي ديبوسي لإوكتاما10 
قد دمج هذا المبدأ الرياضي في الكثير من أعماله جديا هذا على سبيل 
المثال في بنية الفاصلة (أو المازورة) الخاصة بحركاته الموسيقية). والأمر 
الواضح:ء هو أن «ديبوسي» قد اعتقد أن هذه الحيلة الرياضية المبهمة قد 
تضفي جمالا إضافيا على مؤلفاته. 

وعلى رغم النجاح الذي لا شك في أن «ديبوسي» قد حققه كمؤلف 
موسيقيء فإن القليل ممن يستمتعون بأعماله يمكنهم التعرف بشكل واع 
غلى هذه القطاعات الذمبية ييا ينون إلية: ولينن هناك في الواقم 
أي مبرر جيد لافتراض أن هذه البنية تعزز الجودة الخاصة بموسيقاه من 
خلال الاستجابة اللاشعورية الخاصة بالجمهور. 

إن النسب الرياضية التي تقف خلف التوافق والتناضر إثما تحرك خبرتنا 
الخاصة بالصوت على نحو أكثر مباشرة وطبيعية؛ أكثر مما قد تستطيع أن 
تفعل ذلك تلك المثل الأفلاطونية المفترضة. 

وهكذاء فإنه في ظل غياب شواهد أفضل. ينبفي أن نفترض أن هذه 
المثل الأفلاطونية لا تساهم أدنى مساهمة في المتعة الموسيقية 


علاقات مفاتيح الساذلم الموسيقية ووتط05: 11260 و16 

تمثل العلاقات بين مفاتيح السلالم الموسيقية نوعا من البنية العميقة 
عتنطعنماة مدعل التي ربما كان لها أثرها الانفعالي الواضح ضي المستمع. 
ويبدو أن بعض المؤلفين يرمزون المشاعر والأفكار المرتبطة بعضها ببعض, 
من خلال مفاتيح سلالم متقاربة. 

قد يكون من الضروري في البداية أن نشرح كيف ترتبط مفاتيح السلالم 
الموسيقية بعضها ببعض. لقد ذكرنا أن السلم الغربي للموسيقى يتكون من 


مجموعتين تتكون كل منهما من أريع نغمات» وكل نغمة منفصلة عن الأخرى 
بمسافات تتبع النمط الذي يأخذ الشكل التالي عدماتدء5 - عمه؛ - عمه1. 
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ويمكن استخدام النصف الذي يقع عند القمة (النصف الأعلى) في أي 
سلم موسيقي لتكوين قاعدة (أساس) لسلم آخر جديد: يمكن أن يبدأ 
(وهو يأخذ اسمه من ذلك) من النغمة المهيمنة غطةصنتط00 الخاصة 
بالسلم السابق. 

ويتحرك أبسط مثال هنا من مفتاح السلم © (كل النغمات البيضاء على 
البيانو) إلى 6 (النغمة المهيمنة في السلم ©). ومن أجل الحفاظ على 
النمط نفسه الخاص بالفواصل أو المسافات الموسيقية ينبغي أن يتضمن 
السلم الذي يبدأ من © نغمة مفتاح أسود واحد (:588 1). وإذا كررت هذه 
العملية (بالتحرك من © إلى 0) فإنه نفمة مرتفعة م5085 ثانية هي ما 
ينبغي أن تضمن في السلم الموسيقي. 

وهكذاء فإن تكوين سلالم من النصف الأعلى 0815 م10 من المقياس 
السابق يمكن التفكير فيه باعتباره بمنزلة التحريك أو التحويل؛ وفي اتجاه 
الرفع أو الزيادة الخاصة للنغمات. لكن من المحتمل أيضا أن نبتكر سلالم 
موسيقية جديدة بأن نأخذ النصف الأسفل 2816 801010 من السلم السابق 
ونستخدمه لتكوين قمة سلم آخر. في هذه الحالة الأخيرة؛ سيبدا السلم 
الجديد من الدرجة الرابعة 50600118806 التي تقع أسفل الدرجة 
المهيمنة ('؟) ويشتمل على عملية خفض لها . إن كل سلم موسيقي جديد 
يشتمل على درجة منخهفضة أكثر بداخله. 

ولأن هناك خمس درجات نغمية 20165 سوداء فقط في السلم المعدل 
6116م 18010121 ) الغربي؛ فإن عمليات الرفع 12108م5121 
أو الخفض 1121160128 من الممكن أن تؤدى ست مرات فقطء قبل أن يحدث 
ذلك التقارب أو الالتقاء بينهما على السلم نفسه (وهو الذي يمكن أن يكون 
إما منهطاة 1 أعلى أو]112 0 أخفض أو أدنى). 

وهكذا؛ فإنه إذا كانت مفاتيح السلالم الموسيقية مرتبة وفقا للنسبة 
والتناسب الخاصين بالنغمات المشتركة المستخدمة والخاصة بمفاتيح 
السلالم هذه؛ فإنها ‏ هذه المفاتيح ‏ ستقوم بتشكيل دائرة مغلقة. 

ولقد وضعت السلالم وثيقة الصلة بعضها ببعض متجاورة على هذه 
الداكرة» بينما وصفت السلالم المتباعدة بأن بعضها في مقابل بعض. 


ليم ات 








(الشكل 4/4) 
وبوضح تحليل «دروموند» لترابطات المفتاح في أوبرا «تريستان وأيزولده» لقاجنر. وتظهر 
الدائرة مفاتيح السلالم الموسيقية المرتبة وفقا لمدى التشابه بينها . وتمثل الحروف الكبيرة السلالم 
الكبرى؛ بينما تمثل الحروف الصغيرة السلالم الصغيرة المقابلة للسلالم الكبري. أما الطبقات 
الداخلة فتبين طبيعة المادة الأوبرالية التي يستخدم كل سلم مناسب معها. 
المصدر: (1980) 13004تتدنةد] 


ويبدو أن بعض مؤلفي الموسيقى الأوبرالية أمشال جلوك عاءد1 (8*) 
وفيبر 77716001" *) وهاجنر قد استخدموا مفاتيح السلالم الموسيقية؛ لتمثيل 
الانلفعالات بطريقة منطقية ملائمة؛ فمثلا إذا كان مفتاح السلم 

© > الخلاص أو التحرر و0 - الحب و2 > الشغف أو الحب المتأجج 
وخ ت القلق وظآ > الفقدان أو الخسران:؛ فإن ذلك التقريب الخاص بالمشاعر 
السيكولوجية إنما يكون أمرا ملائما من خلال تلك العلاقات الداخلية 
ذاتها الخاصة بالسلم الموسيقي؛ فالفقدان بعيد جدا عن الخلاص أو التحرر, 
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لكن الحب يتقاطع مع الخلاص والانفعال المتأجج كما يبدو أن الانفعال 
المتأجج هذا يكون موضعه المناسب واقعا فيما بين الحب والقلقء وهكذا . 

هكذا يمكن المزج بين الانفعالات خلال هذه المفاتيح الموسيقية بالطريقة 
نفسها التي يكون فيها اللون الأرجواني مزيجا من الأحمر والأزرق. ويظهر 
الشكل (4/8) تحليل «دروموند» لأوبرا «تريستان وأيزولده» لقاجنرء وذلك 
بالنسبة للعلاقات بين مفاتيح السلالم الموسيقية والثيمات الخاصة بها. 
فالمحور الركئيسي (الذي يتحرك من أعلى إلى أسفل الدائرة) محور خاص 
بالعلاقة بين الفضائل الأبولونية المحيطة بالنهار (188) وبين القوى 
الديونيسيوسية ('*) المحيطة بالليل (8]12051). وتستكشف الأوبرا العلاقة 
السيكولوجية بين الحب والموت: فكلاهما يشتمل على نوع ما من تحولات 
الوعي بعيدا عن التحكم الذاتي والأنا الشخصية؛ حيث يتحرك الحب 
بعيدا عن الفهم البديهي المشترك (ضوء النهار) متخذا اتجاها إنسانيا 
ومبهجا (فيحدث ارتفاع 5031062128 في دائرة المفتاح الموسيقي) بينما 
يرتحل الليل متخذا اتجاها سحرياء لكنه اتجاه فاتر إلى حد ما (يحدث 
خفض في المفتاح الموسيقي): وذلك قبل أن يتقاربا معا في النهاية في لقاء 
كامل بين الحب والموت. 

لسنا على ثقة بأن هاجنر نفسه كان واعيا تماما بهذه البنية عندما بدأ 
يكتب «تريستان وأيزولده». ولكن من معرفتنا بالمقياس المتعاظم 8718201056 
لمفاهيمه؛ يمكننا القول إنه غالبا ما كان يؤكد بنوع من التخطيط الشبيه 
بهذه البنية. لقد كتب دائما أعماله الغنائية الخاصة؛ وزعم أن الموسيقى 
كانت موجودة في رأسه بينما كان يقوم بنظم هذه الأعمال. 

وقد كان واضحا أيضا من كتاباته النثرية ذلك التأكيد على استخدام 
تغيرات المفتاح الموسيقي من أجل إبراز تلك الانتقالات الخاصة بالفكر 
والانفعال. إن عددا قليلا من الجمهور هم فقط قد يكتشفون أو يدركون 
بشكل واع هذه البنية الموسيقية الأساسية؛ وذلك من خلال استماعهم للأوبرا؛ 
لكن وعلى رغم ذلك فإن هذه البنية الأساسية قد تكون أحد المبررات التي 
تجعل عددا كبيرا جدا من الناس يجدون هذا العمل الفني مؤثرا على هذا 
النحو العميق. 





عدم التأكد (أو الحيرة) المثالية تإأصتة)"ءعصن امسم0 

تعتبر نظرية عدم التأكد أو الحيرة المثالية (1971 ,86119806) نظرية خاصة 
حول التذوق الموسيقي ('*)؛ وقد حظيت هذه النظرية ببعض التأبيد التجريبي. 
ووفقا لهذه الفكرةء فإن ذلك النمط من النغمات أو التآلفات النغمية الذي 
يمكن التنبؤ به بشكل كامل سيكون مملا وغير مثير للاهتمام؛ كما أن تلك 
النفمات والتآلفات النغمية التي لا يمكن التنبؤ بها أو توقعها ستكون أيضا 

مملة (أو على الأقل مثيرة للإضطراب والإزعاج إا كان تفشمة بدرجة 

كبيرة دون مبرر). ويتم المعد وين المتعة الموسيقية عند النقطة الوسيطة 
بين الحالتين السابقتين (التوقع / عدم التوقع). حيث يكون المخ لدينا منهمكا 
في اكتشاف البنية وتوليد الفروض حول الصوت الذي قد يحدث بعد ذلك 
بحيث لا يكون هذا المخ قد وقع بعد في برائن الإرهاق أو التعب. 

ووفقنا لهذه النظرية, فإن الإثارية المعرفية الخالصة؛ والخاصة باكتشاف 
معنى خاص من متوالية صوتية؛ هي أحد المصادر الكبيرة للمتعة الخاصة 
التي نجنيها من استماعنا للموسيقى: ويضاف إلى هذا المصدر أيضاء ذلك 
المصدر الخاص بتصريف التآلفات النفمية المتناغرة. 


الموسيقى المركبة الموسيقى البسيطة 


يما عدم التفضيل 
عدد مرات السماع (الألفة) 
شكل (05/8) 
ويوطيح العلاقة 3_0 بين التذوق الموسيقي» والألفة والتركيب؛. حيث يحدث الاب 
تماماء ولا هي متوفمعة 0 التنبؤ بها تماما). 
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تفسر هذه النظرية بعض الأشياء المثيرة للاهتمام الخاصة بالتذوق 
الموسيقيء ومن بين ما تفسره تلك الحركة نحو التركيب التي حدثت على 
مدار التاريخ أو داخل خبرة التعلم الموسيقي الخاصة بأي فرد؛ وكذلك تلك 
الحقيقة الخاصة بأن معظم الناس يستمتعون بمقطوعة موسيقية ما على 
نحو متزايد في كل مرة يتكرر سماعهم لها؛ ويستمر هذا الاستمتاع حتى 
تصبح هذه المقطوعة مألوفة على نحو كبير؛ ومن ثم تصبح عملا مملا. 

إن هذه النظرية تفسر السبب الذي من أجله يكون ممكنا سماع المؤلفات 
المركبة عددا من المرات يفوق عدد السماع للأعمال البسيطة: وذلك قبل أن 
يؤدي الأثر الخاص بالألفة الزائدة إلى خفض الاستمتاع الخاص بهذه الأعمال 
المركبة. (الشكل //0) 

وتفسر هذه النظرية كذلك تلك الخصال الخاصة بالشخصية والتي 
ترتبط بالتفضيل الموسيقي؛ فالناس الأكثر بحثا عن المثيرات الحسية يكونون 
أكثر تحملا للتركيب في الموسيقى من الأغراد المحافظين .31 ]6 61358019 
6 ,نقتطمرعاعنات 0هة ع1غانا ,1985. (وانظر الشكل رقم 1/8). 





مركبة مركبة بسيطة بسيطة 
وغير مألوفة ١‏ ومألوفة ‏ وغير مألوطة ومألوفة 
(المصدر: 1985 .1[هاء ومعقها0) 
شكل (5/8) 
ويوضح متوسطات تقديرات أربع فئات من الأطراد للموسيقى, وقد صنفوا على أنهم متحررون 


(ليبراليون) أو محافظون على اختبار للشخصية: وقد أظهر المحافظون عدم تفضيل أشد للمختارات 
الموسيقية التي انتقيت من قبل باعتبارها مركبة في ضوء اللحن والهارموني. 
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تنش الحيرة المثالية في الموسيقى أساسا يسبب ما هو معروف من أن 
المؤلفين الموسيقيين يتعاملون مع تنويعات خاصة في الثيمات أو الملوضوعات 
الرئيسية المتهلمة ثقافياء وخاصة ما يتعلق منها بتلك التتابعات «النموذجية 
أو النمطية الأولية» 1[م106670ة الخاصة بالنفمات والتآلفات النغمية» والتي 
تشبه ما حدده روزنز وماير من قبل )١15485(‏ . 

ويكشف التحليل الخاص للموسيقى الغربية عند أي فترة تاريخية بعينها 
عن تشابه كبير فى أنماط النغمات التي يستخدمها مؤلفون موسيقيون 
مختلفون: ومن ثم تشكل تلك القواعد القابلة للتعرف عليها نظاما مألوفا 
يحاول مؤلفو الأعمال الجديدة الانحراف أو الابتعاد عنه. ومن دون هذا 
التشابه الخاص في البنية؛ سيكون مستوى الحيرة زائدا عن الحد المثالي؛ 
وستكون خبرة الاستماع خبرة باعثة على الضجر أو مسببة للضغوط العصبية 
أكثر من كونها مثيرة للاهتمام أو ممتعة. 

إن عنصر القابلية للتنبؤ (أو التوقع) في المتتابعات الموسيقية جعل في 
الإمكان برمجة الحاسوبات (الكومبيوترات) من أجل كتابة ألحان تتباين 
فيما يتعلق بالخبرة والتركيب الخاصين بها. ومن الممكن استخدام هذه 
الألحان المولدة «كومبيوتريا» بعد ذلك لدراسة الدور الخاص بهذه الحيرة 
(أو عدم التأكد)» الذي تساهم به في القيمة الإجمالية المتعلقة بالاستشارة 
الخاصة بالمخ؛ والخاصة بالاستمتاع بالموسيقى أيضا. وعلى سبيل المشال 
فقد بين نتمععمم1 (1587) أنه إذا أهين بعض الأغراد إلى الحد الذي 
يفضبهم: فإن تفضيلهم سيتحول بعيدا عن الألحان المركبة فيفضلون الألحان 
البسيطة عليها. وأنه إذا فرضت ال موسيقى المركبة عليهم. خاصة بحجم أو 
كثافة مرتفعة؛ فإن غضبهم سيميل إلى الزيادة؛ بينما يؤدي العزف الهادىء 
للموسيقى البسيطة إلى التخفيف من حدة غضبهم بشكل يفوق ما يحدثه 
الصمت أو السكون. 

وعلى الشاكلة نفسهاء تعمل الموسيقى على تعزيز الأداء الخاص لمهام 
مملة تحتاج إلى «تنبه» معين أو يقظة ذهنية خاصة:؛ لكن هذه الموسيقى من 
المحتمل أن تتداخل أيضا مع المهام التي تتطلب انتباها أكثر استمرارية 
(1973 .21 غأه وعأكة6) . 
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يمكننا اعتبار هذه الدراسات بمنزلة التوضيح المباشر بالمثال لقوة 
الموسيقى وقدرتها على التأثير في انفعالاتناء وكذلك للدور المهم الذي 
تلعبه المعلومات الموجودة خلال حدوث هذا الأثر. وتوحي هذه الدراسات 
بأن الناس يستخدمون الموسيقى خلال حياتهم اليومية؛ من أجل رفع حالة 
الاستثارة في المخ. وكذلك الحالة المزاجية اللحظية الخاصة بهم إلى حدهما 
المثالي. فيتحولون إلى الموسيقى المرتفعة والمركبة عندما يصابون بالملل؛ 
وينتقلون إلى المقطوعات الهادئة والسهلة عندما تكون الظروف البيئية 
ضاغطة (كما يحدث ذلك مثلاء عندما نحول مؤشر الراديو في السيارة 
عند فيادتها عائدين من العمل إلى البيت في ساعة الذروة أو 
الازدحام الكبير). 

يعتمد الاستمتاع بالموسيقى؛ كما هو واضح؛ على عوامل كثيرة متنوعة؛ 
بعضها يرتبط بالتتابع الطبيعي لفيزياء الصوت؛ وكذلك تلك الخصائص 
المميزة لنظام العمليات السمعية الداخلية لديناء بينما يكون بعضها الآخر 
فطريا وملازما لتكويننا الغريزي؛ أما البعض الثالث فيعتمد على التعلم 
والخبرة وعلى الشروط السائدة في البيئة الاجتماعية. 

إن أي محاولة تبذل لفهم التأثير الملحوظ الذي تمارسه الموسيقى في 
انفعالاتناء وضي عقلناء ولا تضع في اعتبارها كل هذه العوامل هي محاولة 
محكوم عليها بأن تكون محاولة ناقصة أو قاصرة. 
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51 
الشخصية والضغفوط النفسية 
لدى المؤدين 


المؤدون؛ تحديداء بحكم عملهم؛ محط أنظار الجمهور العام: وغالبا 
ما يُنظر إليهم على أنهم كاثنات مهيبة أو مقدسة:؛ فمجرد رؤيتهم: ولمسهم: 
والحصول على توقيعهم يمكن أن يحدث خبرة «إثارية» متميزة لدى 
معجبيهم المخلصين. كما توجد تكهنات كثيرة حول طبيعتهم الشخصية؛ 
وحول أسلوب حياتهم: وأمورهم الخاصة المتعلقة بالحب والزواج والطلاق؛ 
ويتم تناول هذه الجوانب بواسطة وسائل الإعلام والجمهور العام أيضا 
من خلال إحساسات خاصة ملؤها الإعجاب الشديد؛ وكذلك الحسد 
والرهبة. أي نوع من البشر هم حقيقة؟ وما الضفوط الخاصة التي يكون 
عليهم أن يواجهوها؟ 

رأينا في الفصل السابع أن ممثلي الكوميديا غالبا ما يبدون في حالة 
من الوحدة والاكتئاب في حياتهم الخاصة. وقد ناقشنا المبررات الممكنة 
لهذه الحالة. أما الآن فنضع في اعتبارنا هذه القضية الخاصة بما إذا 
كانت أنماط المؤدين الآخرين (الممثلين؛ المغنين؛ الموسيقيين؛ والراقصين) 
لديهم أيضا بعض المشكلات الخاصة في عمليات التكيف النفسي 
والاجتماعي. حيث يعتقد بعض الناس؛ ومنهم أيضا بعض المحللين 
النفسيين المحترفين: أن الفنانين المؤدين هم غالبا مجموعة من الأفراد 
سيئي التكيف اجتماعياء وأنهم غير ناضجين واستعراضيون؛ وأنهم لم 
يشبوا قط عن الطوق على نحو ملائم؛ أو أنهم مجموعة من العصابيين 
المنفمسين في برنامج خاص للعلاج الذاتي. وقد يقول آخرون عن هؤلاء 
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المؤدين إنهم يبدأون حياتهم بشكل سوي أو طبيعيء بل حتى كأضراد 
جذابين وموهوبينء لكنهم ينهونها في حالة من الاضطراب الواضح.» 
بسيب تلك الضغوط الفريدة التي تفرض عليهم أو يتعرضون لها بحكم 
مهنتهم وأسلوب حياتهم. ويظل آخرون يعتبرونهم محظوظين. متزنين 
على نحو جيدء إنما يظهرون كعصابيين فقط يسبب كمية الانكشاف 
الذاتي عخنا0150105 - 5616 الذي يتعرضون له نتيجة لذلك الاهتمام الكبير 
الذي يتلقونه من وسائل الإعلام. وفي ضوء هذا الرأي الأخير لا تعد 
المشكلات الشخصية للمؤدين بأي حال من الأحوال أكبر من تلك المشكلات 
الخاصة بأي شخص آخرء كل ما في الأمر هو أنه يتم تسليط الضوء على 
هذه المشكلات الخاصة بهم على نحو قوي؛ وذلك لأنها ‏ هذه المشكلات 
تجعل المؤدين أكثر إثارة للاهتمام. 

وأخيراء فإنه يمكننا القول بأن سلوك المؤدين يبدو غريبا ولافتا للأنظار, 
لأنهم يكونون عادة متحررين نسبيا من القيود الاجتماعية, تلك القيود التي 
تكف أو تمنع التعبير الذاتي ضي مهن أخرى أكثر محافظة كتلك الخاصة 
برجال السياسة وأيضا الخاصة برجال الدين. ولنبدأ هذا الفصل بالنظر 
بشكل أكثر تفصيلا إلى بعض الفروض المتعلقة بطبيعة المؤدين وطبيعة 
مشكلاتهم الخاصة أيضا. 


النزعة الاستعراضية 0101501 1[طلطع1 

تقول إحدى نظريات التحليل النفسي حول سلوك المؤدين إن لديهم 
حاجة غير ناضجة «للاستعراض» أمام الآخرين. فلأنهم حرموا من 
الاهتمام والإطراء الكافيين من جاتب الوالدينء: والكبار عامة خلال 
طفولتهم؛ فإنه تتولد لديهم حاجة غلابة لا تنتهي للبحث دائما عن 
القبول أو الاستحسان الاجتماعي: وهذا ما يتجلى على نحو خاص 
خلال الأداء. ١‏ 

فعمليات الظهور على خشبة المسرح: إذن» هي بمنزلة الامتداد لتلك 
الرغية في الاهتمام والتي يمكن أن نشاهدها لدى طفل يقول لأبيه «أبي. 
انظر إلي» وذلك قبل أن يغطس في حمام للسباحة. ففي الحالتين يكون 
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الاستحسان هو المطلوب. وقد يمكننا مشاهدة سلوك مماثل إلى حد ما 
لدى بعض القطط التي تلوك ذيلها جيدا عند البلوغ حتى تكاد تجرده تماما 
من الشعر من أجل لفت الانتباه إليها. 

ويؤكد علماء الإيثولوجيا (والأطباء البيطريون) أن هذا السلوك يمثل 
غريزة امتصاص غير مفرغة:؛ ربما كانت ترجع إلى خبرة غير كافية أو 
ناقصة في الرضاعة من صدر الأم. فالفرائز التي حرمت من الاكتمال في 
الحياة المبكرة؛ قد تصبح ملحاحة الطابع على مدى الحيأة. 

والأمر الذي لا شك فيه حقيقة: أن العديد من المؤدين كانت طفولتهم 
مليئة بالمشكلات: وقد كان عليهم خلال تلك الطفولة أن يكابدوا من أجل 
الحصول على الاهتمام والعطف. فمثلا. وصف بيتس )١1186(‏ الخلفية 
الأسرية للممثل «داستن هوفمان» هذا الذي كان طفلا نحيفاء صغير الحجم: 
كما كان يضع دعامة لتقويم الأسنان في فمه لمدة وصلت إلى ثماني سئوات»؛ 
وقد كان أخوه الأكبر منه شديد المهارة والتمكن من الألعاب الرياضية: مما 
جعله يشعر بالنتقص. وعندما وصل إلى سن الثائية عشرة كانت أسرته قد 
غيرت البيت أو محل الإقامة ست مرات:؛ مما جعله يشعر دائما بأنه «الولد 
الجديد» ضفي المدارس وبين الجيران. لقد كان عليه أن يكون دائما مستعدا 
لأن يواجه بنجاح السخريات المهينة التي كانت تنطلق من الأطفال الآخرين 
حول شكله الخارجي؛ فقد كانوا يقولون عنه مثلا إن أنفه الكبير وعينيه 
سريعتي الحركات تجعله شبيها بفار. 

والدلالة الموجودة هناء كما صدق عليها هو نفسه؛ هي أنه قد أصبح 
ممثلا من أجل أن يواجه بنجاح مشكلات الطفولة هذه؛ وأيضا من أجل أن 
يحصل على الكثير مما يحتاج إليه من اعتراف به. ومن اليسير علينا أن 
نجد أمثلة كثيرة لمثل هؤلاء المؤدين الذين مروا بخبرات طفولة غير سعيدة: 
الذين يتفقون مع هذا النمط الخاص بداستن هوفمان. 

على كل :مإناء وطن تعن مالل : يفعسنا. ازانهل التقاسا نقد روا 
بخبرات مماثلة؛ ومع ذلك فقد أصبحوا مهندسين ومحاسبين عندما كبرو 
ومن ثم فإن مثل هذا النوع من المادة الخاصة بتاريخ الحالة قد يكون نوعا 
فاصوا من التاحية العلمية.: 
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هناك بعض البحوث التي يبدو أنها تؤكد أن المؤدين هم أصحاب 
شخصيات تتسم بوجود النزعات الاستعراضية لديهم على نحو مميز. 
وقد أنتج فريدمان سهقدصلع113 وزملاؤه (19480) استبيانا لقياس التعبيرية 
الانفعائية غير اللفظية 1551760655م6 6152010031 81طنه7 - 200: وهو 
ما أطلقوا عليه لأغراض الاختصار ‏ اسم «اختبار الكارزما» 8تدكتتقطه 
أوة]. وقد وصف هذا الاختبار على أنه يقيس القدرة على «ثقل الانفعال 
والشعور بالإثارية وإثارة الآخرين»: ويستخدم في هذا الاختبار أسئلة 
مثل «عندما استمع لموسيقى راقصة رائعة يصعب علي أن أظل ساكنا في 
مكاني»»؛ ومثل: «يمكنني أن أعبر عن الانفعال بسهولة عبر التليفون» 
ومثل: «أعبر عن حبي لشخص معين بأن أعانقه أو ألمسه». وقد وجد أن 
الدرجات المرتفعة على هذا الاختبار ترتبط بشكل موجب مع أنواع عدة 
من الخبرة المسرحية؛ وكذلك مع إلقاء المحاضراتء؛ ومع الاحتفاظ بمتصب 
سياسي . كذلك كانت الدرجات على هذا الاختبار مرتبطة باختفاء رهبة 
خشبة المسرح: وكذلك بوجود القدرة على توصيل الانفعالات؛ من 
خلال اختبارات مسجلة على أشرطة القيديو. وتقيس مهارة التمثيل 

أما فيما يتعلق بالشخصية:؛ فقد وجد أن اختبار الكارزما هذا قد 
ارتبط بدرجة 59 , ١٠‏ مع الانيساطء وه:, ٠‏ مع السيطرة: و؟؛, ١٠‏ مع 
التوادء لكن أكثر الارتباطات ارتفاعا والذي وصل إلى ٠ ,٠١‏ كان مع 
النزعة الاستعراضية: كما تقاس باختبار جاكسون حول السجل الشخصي 
المسمى 10112 601:0 206150281 1201502 وهكذاء فإنه يبدو أن هناك ما 
يجمع - على نحو مشترك ‏ بين التعبيرية الانفعالية (الكارزما), 
والقدرة على التمثيل؛ والنزعة الاستعراضية باعتبارها جميعا خصائص 
مميزة للشخصية. 

على رغم ما يبدو من وقوع المؤدين تحت سطوة النزعة الاستعراضية: 
فإن هذا لا يثبت أن نقص الاهتمام والاستحسان في الطفولة هو السبب 
في وجود هذه النزعة: بهذا الشكلء لديهم. فمن المنطقي على نحو ممائل 
أن نجادل قاكلين إن النزعة الاستعراضية إنما تنمو نتيجة للتدعيم الذي 
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يتلقاه الطفل عن سلوكه المسرحي خلال طفولته؛ بمعنى آخرء. قد يكون 
المؤدون قد عرفواء على نحو ميكر جدا في حياتهم؛ أن السلوك غير 
الصريح المتحفظ يجلب لهم مكافآت الاستحسان من الوالدين 
والآخرين المحيطين بهم: ومن ثم يصبح هذا السلوك معززا 
ومعتادا لديهم. 

إن مثل هذا الفرض النابع من نظرية التعلم الاجتماعي هو بالفعل 
مناقض للفكرة النابعة من نظرية التحليل النفسي (فكرة الحرمان). ومن 
الصعب أن نجد طريقة لاختبار هذين الفرضين والحسم بينهما في الوقت 
نفسه. ولكن أيا كان الأمرء فهناك مبرر لأن نعتقد أن كلا الفرضين 
قد يكون خاطئًا. فعلم وراثة السلوك؛ وهو علم حديث يستخدم 
المقارنات بين التواكم؛ يجعل من الممكن تجزئة التباين الخاص 
بالشخصية إلى ثلاشة مصادر أساسية هي: المصدر الوراثي؛ 
والمصدر الخاص بالبيئة الأسرية المشتركة؛ ثم تلك المؤثرات 
البيكية الأخرى. 

ويعتبر أسلوب التريية الوالدية 56716 3562121م بقدر ما يكون متسقا 
داخل الأسرة؛. واقعا ضمن الفئة الخاصة بالمصدر الثاني من مصادر 
التباين؛ ومع ذلك فإنه لا يبدو أن له تأثيره المهم في ارتقاء الشخصية 
حيث يبدو أن الشخصية تتحدد معالمها بواسطة حوالي “5٠‏ من العوامل 
الوراثية وحوالي 5٠‏ من العمليات البيئية التي لا تكون مألوفة (أو مشتركة) 
بالنسبة لأعضاء إحدى الأسر. (1989 ,04016 . وقد تشتمل هذه العمليات 
الأخيرة على المؤثرات الهرمونية السابقة على عمليات الولادة على المخ 
وكذلك ترتيب الطفل بين إخوته؛ إن المسألة كلها معقدةء وتعقيدها ينبع 
من حقيقة أن الأطفال غالبا ما ينظرون إلى إخوتهم على أنهم يحظون 
بالثناء والاهتمام أكثر منهم حتى عندما تكون معاملة الوالدين لهم جميعا 
عادلة وغير متحيزة لأي منهم. 

قد تظل هذه الإدراكات الخاصة للحرمان الاجتماعي والثواب (الذي 
يحظى به الآخرون)؛ تؤثر في نزعة الطفل نحو الاستعراض في المسقبل؛ 
بصرف النظر عن السلوك الفعلي للوالدين. 
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إن الاستنتاج الوحيد الممكن هنا هو أن المؤدين يبدون فعلا واقعين تحت 
سطوة نزعة استعراضية: لكن أصول أو جدور هذه النزعة هي من الأمور 
غير الواضحة حتى الآن. 


تشوش الهوية 012أكمقكدصم وأناصء10 

هناك هكرة تحليلية نفسية أخرىء تشير على نحو خاص إلى الممثلين: 
وفحوى هذه الفكرة أن الأداء هو جانب من جوائب البحث عن الهوية. ومرة 
أخرى؛ يفترض أنه بسبب خبرات الطفولة (كما في حالة انتقال أسرة 
داستن هوفمان من منزلها هذا العدد الكبير من المرات). يصبح الممثل 
مشوشا فيما يتعلق بحقيقته؛ ضمن هو في حقيقة الأمرا ومن ثم يكون 
التمثيل لأحد الأدوار في مسرحية أو فيلم وسيلة لتزويده بإحساس أكثر 
وضوحا حول ذأته. لقد قال الممثل «بيتر سيلرز» ذات مرة في مقابلة معه 
إنه لم يكن يعرف أبدا من هو حتى يضع شاريا مستعارا فوق فمه؛ أو 
يتحدث بلكنة غريبة؛ أو يمشي مشية مضحكة. 

وقد قام هنري وسايمز 5دهذة # توقنصء1 (1170) بدراسة اعتبرت 
مؤيدة لتلك التفسيرات السابقة. لقد فحص هذان المؤلفان المشكلات المتعاقة 
بصورة الذات ع138 - 5615 لدى الممثلين المحترفين» واستخدما في ذلك 
مقابللات شخصية معمقة 12161971655 طامع0: واختارا إسقاطيا يسمى 
اختبار تفهم الموضوع 6دع] 02 تامعع2ء مدر عتا معط 1' و استبيانا لقياس 
التقدير الذاتي ل «تشتت الهوية» 0105100 (1062 أو عدم تحددها. 
وكان الاستنتاج الذي خلصا إليها هو أنه بالمقارنة بمجموعة ضابطة أخرى 
مناممع 1ه0نده0© من ربات المنازل والموظفين الإداريين الآخرين: يوجد لدى 
الممثلين إحساس أكبر بالتشوش أو «التشتت» في إحساسهم بالهوية. وعندما 
أعيد اختبار هؤلاء الممثلين بعد أسابيع عدة . خلال فترة «البروهات» أو 
التدرييات التي كانوا يجرونها استعدادا لمسرحية جديدة: اتضح أن تشوش 
الهوية قد انخفض إلى حد ما. وقد افترض هذان الباحثان أن هذا الانخفاض 
يرجع إلى أن الأدوار التي كان هؤلاء الممثلون على وشك القيام بها قد 
أمدتهم بهوية واضحة أو متبلورة» وهي الخبرة التي كانت مفتقدة لديهم 
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نتيجة للشعور الخاص بالدور المنفصل وغير المؤكد. الذي كان موجودا 
خلول الطفوية: 

ولآن الممثلين يكونون قد فشلوا في تطوير إحساس قوي بالهوية خلال 
طفولتهم. كما يقول هذان الباحثان؛ فإن حياتهم تصبح «سعياء وبحثا عن 
ذلك الأسلوب من الحياة المتاسب لهم». هكذا تبدأ عمليات التجريب 
الخاص بالدور: ثم بعد ذلك: وعندما ترسخ أقدامهم في التمثيل؛ تصبح 
هذه الأدوار هي طريقة العيش 7196001 1200115 ذات المعنى بالنسبة 
لهم». (62 .م). 

قوق القكرة الحاهية حك اليكل عن اليرية الواضحة سقرة مقيولة 
للوهلة الأولى. لكن: ولسوء الحظء فإن قضية أخرى ممائلة في إقناعها قد 
طرحت من خلال فكرة مناقضة لهذه الفكرة» فالممثلون فيما تقول الفكرة 
الجديدة يخلقون عن عمد التشوش الخاص بالدور بدلا من تنشيطه أو 
طعيلة ينيغ لواجهة هذه النجالة ان القاذضفنها: 

فوفقا لهذه النظرية الجديدة؛ تؤدي الخبرة الخاصة بالقيام بأدوار 
عدة مختلفة إلى انهيار في إحساس المرء بذاتهء ومن ثم يصل بعض 
الممثلين إلى حالة يتساءلون عندها متعجبين عمن هم حقيقة. وقد وصف 
جيرودو 1000© (1584) بالتفصيل الصعوبة التي يواجهها العملاء 
السريون في قضايا المخدرات مثلاء عندما يكون عليهم أن ينفمسوا 
بأنفسهم كلية في قيم وأسلوب حياة الثقافة الفرعية الخاصة بالمجرمين 
التي يقومون بالتحري عنهم. هنا ينبغي أن يكون لعبهم للدور مقنعاء 
وذلك لأن حياتهم نفسها تكون معرضة للخطر كما أنهم يتظاهرون بهويتهم 
الجديدة على نحو عميق جداء بحيث قد يعانون من مشكلات في إعادة 
اكتشاف ذواتهم الحقيقية. وقد أطلق «جيرودو» على هذه المشكلات اسم 
«إجهاد إعادة الدخول في الدور» 5815 /16-626: وأحيانا ما يكون هذا 
الإجهاد شديد القوة بحيث يكون الفصام هو النتيجة الناجمة عنه. وقد 
يكون الأمر كذلك بالنسبة للممثلين. «فحصول الممثل على الاستحسان 
كل ليلة نتيجة لتعبيره أو تصويره لسمات وقيم واتجاهات معينة خاصة 
بالشخصية التي يؤديهاء يجعله تقريبا غير قادر على مقاومة الحالة 
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الخاصة بالانتقال بهذه السمات والقيم والاتجاهات إلى حياته الخاصة 
ذاتها. وعلى كل حال فإن الأمر ليس هو مجرد الاستحسان الذي يلقاه 
الممثل ضقط؛ ولكن أيضا أن يعيش المرء ذاته في الدور أسابيع عدة بحيث 
يجد الممثل في النهاية أن الفصل بين خشبة المسرح, وحياته المنزلية هو 
أمر بالغ الصعوية». (1973 ,5016) . 

عند أقصى الحالات تطرفاء يمكن أن تسمى عملية فقدان الهوية ‏ 
وبشكل مناسب - باسم الاستحواذ أو «التلبس» (انظر الفصل الثاني). ويتآمر 
الجمهور العام غالبا من أجل ترسيخ حالة تشوش الهوية هذه لدى الفنانين 
المؤدين من خلال التعامل معهم كما لو كانوا هم فعلا الشخصيات التي 
يمثلونها على خشبة المسرح أو في السينما. وأحيانا ما يضعون أو يفرضون 
عليهم قناعا مبسطاء ويطلبون منهم أن يمثلوه في الحياة الوافعية» وبقدر 
ما يكون هذا القناع مختلفا عن ذواتهم الحقيقية؛ يكون مؤديا إلى إرياكهم 
أو حتى تدميرهم كلية. 

فقد كان يتوقع من «جيمس دين» أن يكون دائما ذلك الفتى الجائح 
المضطربء ومن «مارلين مونرو» أن تكون تلك الشقراء المشدوهة ذات 
الابتسامة المتكلفة. ومن «جون وين» أن يكون دائما ذلك الرجل شديد 
القسوة والخشونة: ومن «ماريا كالاس» أن تكون تلك المغنية الأولى 
(البريمادونا) شديدة التمركز حول ذواتها. وأحيانا ما تؤدي مثل هذه 
الضغفوط إلى إلحاق الأضرار با مؤديء وأحيانا ما تؤدي إلى موته 
(1987 ,0هتتطمت) . 

لقد أخن هاموند وإيدلمان مقصساءل]5 عق 70ممصتصد]ط (1555) على 
عاتقيهما. مهمة دراسة آثار التمثيل في إدراك الذات؛ وذلك من خلال 
جعلهما اثنين من الممثلين يكملان اختبار 61105 '[16061101 (وهو أسلوب 
يستخدم لقياس صورة الذات)؛ وقد تم ذلك خلال مناسبات متكررة وخلال 
فترات من الأداء والراحة. وقد لاحظ هذان الباحثان أن أحد الممثلين 
(وكانت أنثى) كانت شديدة التأثر بالأدوار التي تؤديها فيما يتعلق بصورتها 
عن نفسها أمام الممثل الآخر (وكان ذكرا): فقد وصل إلى حالة من 
الاستقرار الملحوظ في مفهومه عن ذاته عبر هذه الأدوار. وهكذا يبدو أن 


لس ل 





هناك فروقا طردية فيما يتعلق بالمدى الذي يمكن أن ينخترق أو ينفذ دور 
معين يؤديه الممثل إلى ذاته الخاصة. وعلى رغم أن عينة دراسة هاموند 
وإيدلمان لم تشتمل على عدد كاف من المؤدين كي يكونا على ثقة من 
نتاكجهماء فإنهما قد افترضا أن طبيعة الدور الذي يؤديه الممثل (كأن 
يكون دراميا شديد العمق في مقابل أن يكون كوميديا من النوع الخفيف 
مثلا)؛ وكذلك طول الفترة الزمنية التي ينفمس فيها الممثل في هذا الدور, 
وأيضا نمط التدريب الذي تلقاه (التدريب الخيالي في مقابل التدريب 
التقني)؛ كلها عوامل يمكن أن تكون مهمة في التأثير على احتمالية حدوث 
التحولات في الهوية. 

إن العامل الكيير الآخر هو؛ بطبيعة الحال؛ ما إذا كان الدور الذي يؤديه 
الممثل مختلفا على نحو جوهري عن ذاته الأصلية, أو أنهما متشابهان إلى 
حد كبير. قفي الحالة الأخيرة ‏ التشابه ‏ لن تكون هناك مخاطر متعلقة 
بمفهوم الذات. ويبدو نتيجة لذلك أن المؤدين يعانون من مشكلات خاصة 
بالهوية؛ ولكن هذه المشكلات إنما يزداد احتمال حدوثها نتيجة للمبالغة فى 
التوحد 106861503102 - 01761: مع الشخصيات الفنية التي يمثلون ادوازها 
أكثر من كونها راجعة إلى حالة ما من فقدان التوجه 01501160186100 ناجمة 
عن خبرات الطفولة المبكرة. 


الأداء بوصفه نوعا من العلاج الذاتي 

أتاع مصاوع ::) - ك[ع5 35 ععتقتط 1 ماترع2 

كثيرا ما اقترح المحللون النفسيون والنقاد فكرة أن الفنانين المؤدين 
هم أشخاص عصابيون منغمسون في برنامج للعلاج الذاتي؛ وهذه الفكرة 
متضمنة بدورها في تلك الفكرة القاكلة بأن أداء أحد الأدوار من 
الممكن أن يفيد في إعادة الاتزان للمفهوم أو التصور ‏ الزاخر بالتهديد - 
حول الذات. 

ومن الممكن أن يستخدم لعب الدور أيضا في تدعيم أو مساندة عاطفة 
اعتبار الذات؛ فمثلاء تصور الأدوار التي لعبها سيلفستر ستالون 65اق116لا3 
6 (مثل: روكي ورامبو) رجلا قليل الشأن؛ لا يمكن تبين كلامه إلا 
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بصعوبة» يصبيح بعد ذلك بطلاء مما قد يفري بربط هذا التحول بحالة من 
الهروب الشخصي من مشاعر بعدم الكفاءة. 

لقد استكشفنا في الفصل السابع تلك النظرية القائلة إن ممثلي الكوميديا 
هم أفراد أصحاب تشوهات خاصة: وأنهم مكتتبون وضي حالة سعي دائم 
لأن يبهجوا أنفسهم بأن يكونوا مضحكين أو هزليين. وقد تم الاستشهاد 
بممثلين أمثال «وودي آلان» و«جون كليز» و«أندرو دايسي كلاي» كأمثلة 
للكتاب المؤدين الذين يبدو أنهم قد انغمسوا في شكل ما من أشكال 
السيكودراما العامة؛ فكل إحباطاتهم ومشاعر التهديد وعدم الأمان التي 
يعانونها كانت تعرض على الناس علنا كي يضحكوا عليهم أو يسخروا منهم. 

فإذا اتفقنا على أن المسرح والفكاهة هما وسيلتان تطهيريتان بالنسبة 
للجمهور؛ فإنهما لابد أن يكونا كذلك بالنسبة للمؤدين أنفسهم: فهؤلاء 
المؤدون لابد أن يشاركوا في هذه المنافع على نحو مماثل؛ إن لم يكن أكثر. 
وقد فحص فيشر وفيشر )١1981(‏ هذه الفكرة في دراسة لهما على الممثلين؛ 
وعلى المؤدين الكوميديين (ممثلين أو غير ممثلين)؛ وقد استخدما في هذه 
الدراسة أساليب عدة تتراوح ما بين الحكايات المأخوذة من التواريخ 
الشخصية لهؤلاء المؤدين إلى المقابلات الشخصية واختبار بقع الحبر 
لرورشاخ ثم استبيانات الشخصية. 

وقد تم إيجاز استنتاجاتهما في ذلك العنوان الخادع لكتابهما المسمى 
«تظاهر بأن العالم مضحك وإلى الأبد» 'إصصدظ 15 50210 عط لمعاعمم 
56 210 ؛ وقد فقيل في هذا الكتاب عن المؤدين الكوميديين إنهم 
متخصصون في إنكار التهديد: أما الممثلون الآخرون فقد كانوا معنيين 
بكبت فكرة الموت «أو الفناء» من خلال الامتداد بالزمن التاريخي إلى 
الخلف نحو الماضي وإلى الأمام نحو المستقبل. وقد افترض أن هذين 
الشكلين من الإنكار ينشآن من خلال المخاوف الشخصية للمؤدين: بينما 
يساعدون ‏ هم أنفسهم ‏ الآخرين لتهدكة حالات القلق الخاصة لديهم. 
«إن كل واحد منهما له دوره الاجتماعي المؤثر الذي يمكن من خلاله 
مساعدة الآخرين على مواجهة الكوارث وكذلك حالات الانقطاع الناجمة 
عن الموت». (2.218 ,1981 بتعغطوة1 ننه مقطسة؟) . 
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على رغم أن دراسة فيشر وفيشر هذه كانت مشتملة على مقاييس 
موضوعية وعلى مجموعات ضابطة أيضاء فإنها تظهر باعتبارها نوما 
من المزيج إلى حد ما بين النظرية التحليلية النفسية والبيانات الإمبيريقية 
(الواقعية) ‏ فعلى سبيل المثال؛ تشتمل الدرجة التي استخدمت لإقامة 
فكرة «استمرارية الزمن 7جاتالستادمء عممذ1” لدى الممثلين على أي إشارة 
كانت متاحة للتاريخ الماضي (مثل: الملك ريتشارد الثالث, والثوب الروماني 
الفضفاض . التوجا ‏ والأزياء في العصر الفيكتوري والمقاعد في القرن 
الثامن عشر). أو إلى المستقبل (مثل 15هع108 8016 العصرية أو الحداثة 
المفرطة؛ حرب النجوم)؛ كاستجابة للأسثلة على اختبار بقع الحبر 
لرورشاخ. ومع ذلك فإن هذا لا يدعو للدهشة: وذلك لأن الممثلين - 
مقارنة بالأفراد غير القائمين بأي أداء مسرحي ‏ يقومون بإحالات 
وإشارات كثيرة إلى مثل هذه المفاهيم التي تعكس الزمان والمكان الخاصين 
بالمشهد المسررحي وذلك في أعمال درامية كثيرة. وفي مقابل ذلك فإن 
تفسيرات هذين المؤلفين تبدو مبالغا فيها إلى حد ماء فقد قالا: «نحن 
نرى في تركيز الممثل على هذه الثيمة المتكررة نوعا من الاقتناع؛ بأنه أي 
الممثل ‏ جزء من عملية طويلة المدى مغلقة زمنيا تتجاوز الديمومة الخاصة 
بأي فرد بعينه. فأن يشعر المرء بأنه جزاء من الاستمرارية 
التاريخية معناه أنه متصل بشيء أكبر في حجمه من الذات نفسها . 
إن هذا قد يضاعف؛ عند مستوى آخر من افتتان الممثل بيحالة 
الاندماج هذه التي تكشف عن نفسها أيضاء خلال بعض التخيلات 
الدينية الخاصة». 

إن الميكانيزمات الدفاعية السيكولوجية هي دون شك من الأمور المتضمنة 
في الخبرة المسرحية (انظر الفصل الأول)؛ لكن فيشر وفيشر يبدو أنهما 
قد بالغا في تفسيرهما للبيانات الإسقاطية (") الخاصة في دراستهما. 

أما النتائج الأخرى لهذين الباحثين؛ على رغم أنها مستمدة من عينات 
من الطلاب؛ فهي أقل عرضة للنقد؛ وذلك لأنها تقوم على أساس من 
اختبارات الشخصية الموضوعية. فقد وجدا بشكل خاص,ء أن المؤدين يميلون 
إلى أن يكونوا استعراضيين واندفاعيين مقارنة بغير المؤدين. وتؤكد هذه 
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النتيجة ما سبق أن وصل إليه فيشر وزملاؤه من نتاكج )١190(‏ في دراسة 
أخرى. وهي كذلك نتيجة تنسق مع دراسات أخرى حول شخصية المؤدين 
سنقوم فيما بعد بوصفها. وعلى رغم أن ذلك الإغراء الخاص الذي يدفع 
نحو القيام بعملية تحليل نفسي للمؤدين سواء كأفراد أو كمجموعات؛ وهو 
إغراء قوي؛ فإن هناك مبررات عدة: تجعلنا حذرين من الوقوع في أسر 
هذا الإغراء. 

وكمثال موضح لذلك: لنضع في اعتبارنا دراسة تحليلية نفسية أخرى 
قام بها بار وآخرون .21 66 8 (151/7) . وهناء مرة أخرىء؛ نجد أنهم قد 
استخدموا مزيجا من المقابلات الشخصية المتعمقة والاختبارات الإسقاطية 
كاختبار بقع الحبرلرورشاخ: وربما أيضا قدرا معينا من خيالهم الخاص. 
وقد خلصوا في النهاية إلى أن الممثلين المحترفين كانوا بارعين من الناحية 
العقلية؛ لكنهم كانوا «أصحاب شخصيات ضعيفة التكامل؛ وهستيريين, 
وشبه فصاميين إلى حد كبير. لقد كانوا استعراضيين ونرجسيين: ولديهم 
قدر كبير من العدوان الحبيس أو المكظوم. لقد كانوا أكثر قابلية للانفعال 
السريع الناتج غن مؤثرات خارجية: ويسهل وقوعهم في قبضة الضغوط 
النفسية؛ ويميلون إلى إظهار القلق على نحو واضح؛ ولديهم صور عقلية 
غير سليمة أو مضطرية حول أجسادهم. وقد كانت الميكانزمات 
الدضفاعية الأساسية لديهم هي: النكوص 1685655102 والإسقاط 
0غ ][0ت2 والإنكار لهنمع0 والعزلة 15018105 وتكوين رد الفعل م0من3اعم16 
8 ووأخيرا؛ فقد كانت الجنسية المثلية إحدى المناطق المرضية 
الكبرى لديهم» . (8,17). 

على رغم أن مثل هذا الوصف قد يرتبط بتلك النتائج الخاصة ببعض 
نتائج التقارير الذاتية؛ وذلك في بعض جوانبه؛ فإن هناك مبررين للتحفظ 
إزاء هذا الوصف. ويتعاق أحد هذين المبررين بالأساليب المنهجية المستخدمة 
في هذه الدراسة (المقابلات المتعمقة والاختبارات الإسقاطية)؛ فهي منخفضة 
على نحو مزعج في صدقها وثياتها . 

أما المبرر الآخر. فخاص يا محللين النفسيين أنفسهم: حيث إنهم يميلون 
إلى رؤية حالات عدم النضج والمرض حيثما نظروا. إن تفسيراتهم هي 
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غالبا غير مشجعة: كما أنهم يحددون فئات أو مسميات تصنيفية 
تشخيصية للسلوكيات التي يمكن أن ينظر إليها أيضاء على نحو ممائل: 
على أنها إيجابية وتكيفية وإبداعية. وأيا ما كان عليه هذا النوع من 
التفكير من إقناع فإنه يتطلب أن ننظر إليه بقدر من التشكك. فالمؤدون 
لهم مشكلاتهم وخصوصياتهم طبعاء لكن هناك خطورة ما فضي 
استخدام الرطانة أو اللغة الاصطلاحية الخاصة بالتحليل النفسي 


هل المؤدون متخنثون 5 178]7لطمتعلاء كناع متعم عندم 

هناك فكرة نمطية جامدة واسعة الانتشار حول المؤدين. خاصة الراقصين 
والمغنين؛ تقول إن لديهم مشكلات خاصة حول الهوية. وعلى نحو خاص؛ تم 
النظر إلى ممثلي المسرح الذكور على أنهم أكثر ميلا لأن يكونوا من الجنسيين 
المثليين أو من المتخنثين. وقد كانت هذه هي إحدى الاستنتاجات التي خلاص 
إليها «بار» وزملاؤه (191717). وقد أخذ بعض الكتاب هذه المسألة على أنها 
واضحة بذاتها؛ وتقدموا مباشرة نحو تفسيرها قبل أن يتثبتوا من ملاحظتهم 
هذه. فعلى سبيل المثال يقول «لين وصقرآ» )١1909(‏ إنه: «ليس كل الممثلين 
لديهم ميول جنسية مثلية؛ ولكن حياة المسرح لها جاذبيتها الخاصة بالنسبة 
للشخص الجنسي المثلي... إنه يوجد في بيئة يكون فيها نوع ما من حب 
التخييل ومتعة ارتداء الملابس الفخمة أمرا مقبولا ». 

في ذلك الوقت الذي كان فيه السلوك الجنسي المثلي شيئا غير 
قانوني 3" بحث بعض الرجال الشواذ عن الملاذ الآمن في بيئة الممسرح 
المتحملة أو المتقبلة نسبيا لهم؛ وأما اليوم فإن وجودهم ليس بارزا ضي 
المسرح بالقدر نفسه الذي وصفه «لين». 

وضي الحقيقة؛ كان نيورينجر 216512865 )١9849(‏ غير قادر على أن 
يجد أي تمثيل زائد للشواذ بين الممثلين مقارنة بوجودهم ضي المهن الأخرى. 
وقد اقترح أن تلك السمعة الخاصة للمسرح على أنه معقل الشواذ ربما 
كانت راجعة إلى ذلك القدر الأكير من الانفتاح واللاتقليدية والتعبير 
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الحر من المشاعر والاتجاهات بين الممثلين (كما هي الحال بالنسبة 
للمبدعين عموما)» ويضاف إلى ذلك كله ذلك الاهتمام المبالغ فيه من 
جانب وسائل الإعلام وكذلك «استعداد» الجمهور العام للتفكير في أسواً 
شيء بالنسبة للمؤدين. 

تتمثل إحدى المشكلات فيما يتعلق بالبحوث التي راجعها نيورينجر, 
في أن هذا العدد القليل من الدراسات قد كان معنياء على نحو مباشر, 
بالتوجه الجنسيء فقد استدلت هذه الدراسات على وجود الجنسية المثلية, 
فقط من بعض مقابيس الشخصية الخاصة بالذكورة ‏ الأنوثة تاسناداءئقم 
ل[الصتصع؟؛ وهي مقاييس تقيسء؛ في حقيقة الأمرء الخشونة في مقايل 
الحساسية أو الرقة الانفعالية. وبهذا المعنى؛ وجد أن راقصي الباليه هم 
الأكثر أنوثة في شخصيتهم مقارنة بغيرهم من المجموعات الضابطة أو 
من الأنماط الأخرى من المؤدين 0ه 1183 - أسقطءعة/3 ,1988 ,تعطاعلة 28 
2 ,له7515 لصة . 

إن الراقصين: كمجموعة؛ يبدون رقيقي الحساسية ومعتمدين على 
غيرهم؛ وحساسين انفعاليا مقارنة بغير الراقصين من النوع نفسه (ذكر / 
أنثى). ويتم التعرف على هذه السمات عادة على أنها سمات أنثوية. 

يبدو أن الممثلين» على كل حالء لديهم مستويات مرتفعة من هرمون 
الذكورة وهو تستوستيرون» مقارنة بالمجموعات المهنية الأخرى. )6 12065 
0ؤ0ظ1 . لقد ظهر أن القائمين بالترفيه (بمن فيهم المؤدون الكوميديون)., 
وكذلك لاعبو كرة القدم: هم الأكثر ذكورة من بين المجموعات العدة التي تم 
اختبارها فيما يتعلق بالهرمونات الجنسية. أما وزراء الشؤون الدينية فقد 
كانوا الأقل في هذا الأمر. 


الهرمونات والصوت م012١‏ 116 21220 110220025 

أيا ما كان ميل المغنين نحو الذكورة أو الأنوثة: فإن ذلك يبدو أنه 
يعتمد على عمق أصواتهم. إن الطابع الصوتي المميز للصوت الإنساني 
هو محصلة للعمليات التشريحية التي توجهها الهرمونات الجنسية. إن 
كل الأطفال يمتلكون أصواتا من طبقة السوبرانو أو «الكرنترالطي (4) 
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حتى يصلوا إلى سن البلوغ: حيث تتطلق الهرمونات الذكرية في مجرى 
دم المراهق الذكر مما يتسبب عنه اتساع في الحنجرة وزيادة في طول 
الأحبال الصوتية. 

على كل حال فإنه ‏ خاصة لدى بعض الرجال ‏ يتجمد نمو الصوت 
فيظل محتفظا بهذا الانخفاض على نحو مبتسر (غير ناضج) ريما كنتيجة 
للتدذبذب في الآلية الخاصة بالغدد الصماء التي تتحكم في اتساع الحنجرة 
(1971 ه0سهءء1ث) . وتكون النتيجة هي هذا الصوت الذكري العمجيب 
الذي نسميه «التينور» ("). كذلك؛ فإن هناك أمرا آخر غير مألوف: على 
نحو ممائل؛ وربما أكثر إثارة للانتباه. وهو ما يحدث خلال المسار الطبيعي 
لأحداث الحياة؛ من الغفياب الفعلي لأي تعميق صوتي مع عبور الرجال 
لمرحلة البلوغ؛ مما ينتج عنه صوت يسمى 16001 - 001122161 . 

لقد كان (المخنثون أو الخصيان) الذين كانوا يحظون بالتقدير الكبير 
في الموسيقى الكنائسية في إيطاليا منذ قرن أو قرنين هم مجموعة من 
الذكور البالفين الذين يغنون من طبقة السويرانو؛ وقد تم تحويلهم إلى 
هذه الطبقة من خلال عمليات خصاء سابقة على البلوغ. ويعتبر المغنون 
من طبقة الكونتر ‏ تينور في أيامنا هذه مماثلين صوتيا لطائفة 
«الكاسترات» أو الخصيان تلكء لكنهم لا يعانون بالضرورة من أي عيب 
تشريحي واضح. 

إن العمليات الهرمونية الدقيقة المسؤولة عن هذه الفئات الصوتية المختلفة 
ليست عمليات مفهومة على نحو جيد . فحساسية الأنسجة (أي المدى الذي 
تستطيع عنده الأعضاء «التقاط» آثار الهرمونات)؛ هي بلا شك أمر مهم؛ 
لكن المستويات العليا من هرمونات الذكورة التي تدور في الجسم يبدو أنها 
ترتبط بدرجة صوتية أكثر انخفاضاء والعكس بالعكس يما يتعلق بالهرمونات 
الأنثوية. وقد وجد مويزر ونايشلهاج 2116562128 يت تعدداء31 (/15177) أنه 
داخل عينة المغنين في الجوقة (مغني الكورس)؛ توجد لدى ا مغنين من 
طبقات الباص والباريتون؛ نسبة أعلى من هرمون التستوستيرون مقارنة 
بهرمون «الاوستراديول» 06880101 (الهرمونات الذكرية والأنثوية على 
التوالي)؛ وهي نسبة أعلى من النسبة التي يمتلكها المغنون من طبقة التينور. 


ووم ا 





فإذا كان نمط الصوت محددا هرمونيا؛ فإن بعض الخصائص الجسمية 
والمزاجية المميزة الأخرى قد تكون مرتبطة أيضا بهذا النمط. إن أي 
شخص على ألفة بعالم الأويرا يعرف أن هناك بعض القوالب العقلية 
النمطية فيما يتعلق بالخصائص الشخصية المميزة للمغنين أصحاب الأنواع 
المختلفة من الأصوات. وقد قام ويلسون )١544(‏ بفحص هذه الأفكار 
النمطية أو المغلقة. فأرسل استبيانا إلى كل مغني الأوبرا المحترفين الدذين 
كان يمكن أن يوجدوا في منطقة لندن؛ يمن فيهم كل النجوم اللامعين في 
موسمي شتاء 1987/1947 في الكوفنت جاردن والأوبرا الوطنية 
البريطانية. وقد طرحت أسئثلة في هذا المسح البحثي حول العمر وبنية 
الجسمء وأسلوب الحياة: والخبرة والقيم. ومشكلات الأداء؛ وذلك قبل أن 
يطلب من هؤلاء المغنين أن يقدموا تقديرات ذاتية لعدد من سمات 
الشخصية وأن يعطوا تقديرات أيضا للأشخاص الآخرين الذين يكونون 
على ألفة بهم: (بحيث يكون واحد منهم ممثلا لكل نمط صوتي؛ كما 
يوجد شخص آخر من الذكور وشخص من الإناث من غير المغنين). وتم 
تحليل الدرجات بعد ذلك في ضوء نمط الصوت. وقد وجد أن المفتين 
منخفضي الصوت كانوا أكثر طولا من زملائهم المغنين الأعلى صوتا من 
الجنس نفسه (الجدول .)١/9‏ وقد كان هذا الفرق ملحوظا أكثر في حالة 
النساء؛ فالنساء من طبقة الميتزو كن أطول من النساء من طبقة السوبرانو 
بحوالي ثلاث بوصات تقريباء لكن الباريتون (من الرجال) كانوا أطول 
بحوالي بوصة ونصف فقط من المغنين من طبقة التينور. كذلك كان 
المغنون أصحاب الأصوات الأكثر انخفاضا أثقل وزناء ولكن ليس بالقدر 
المتوقع نفسه على أساس هذا الطول الزاتد المميز لهم. وعند مقارنة هذه 
الأرقام الخاصة بالوزن بمعايير نسب الوزن للطول البريطانية: وجد أن 
مغنيات السويرانو لديهن وزن زائد مقداره ستة أرطال (في المتوسط).؛ 
بينما كان لدى المغنيات من طبقة الميتزو رطل واحد فقط زيادة: ولدى 
المغنين من طبقة التينور ؛ , ١‏ رطلا ومن طبقة الباريتون ؟١‏ رطلا. وهكذا؛ 
فإنه باستثناء المغنيات من طبقة الميتزو. يميل المفنون إلى أن 
يكونوا من أصحاب البناء الجسمي المتين. هذا على رغم أنهم ريما لم 
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يكونوا شبيهين بتلك «الديابات» الضخمة كما شاع الأمرضي إدراك الجمهور 
لهم بشكل عام. 

وقد ظهر أيضاء يما يتفق مع الفكرة النمطية السائدة؛ أن كانت المغتيات 
من طبقات السوبرانو؛ والمغنون من طبقة «التينور» أكثر قصرا من حيث 
الطول وأكبر امتلاء من حيث الجسم مقارنة بزملائه من الجنس نفسه 
الأكثر انخفاضا فضي الصوت. وعلى الرغم من هذاء فإن هؤلاء المفنين من 
طبقة التينور (الناجحين إلى حد كبير) وبهذا الطول الذي وصل إلى خمس 
أقدام وعشر بوصات لا يمكن اعتبارهم من قصار القامة. 

وقد ذكر أصحاب الأصوات الأكثر ارتفاعا أن حالة الرهبة من خشبة 
المسرح تتكرر كثيرا لديهم: وقد كان أداؤهم متغيرا من مناسبة إلى المناسبة 
التي تليها؛ كما كانوا ميالين للغرور أكثر. تقد كان المفنون من طبقة «التينور» 
يفتقرون دائما إلى وجود الهاديات الموجهة لهم: وذلك لأنهم لا يكونون 
على الخشبة في الوقت المناسب. ومع ذلك؛ فقد كانوا أكثر ميلا للاعتقاد 
بأن مواهبهم لا تعطى حقها المناسب من التقدير. وتتسق هذه الفروق مع 
التراث الفولكلوري (أو الأفكار الشعبية) الشائعة داخل مجال الأوبراء 
الذي يتعلق بتلك النزعات «الهيستيرية» المميزة للمغنين أصحاب الأصوات 
المرتفعة: ولكن على افتراض أن أحجام أجسام العينات التي أجريت 
عليها هذه الدراسة كانت متاحة؛ فإن هذه الفروق ليست ثابتة من الناحية 
الإحصائية. هناك فرقان آخران دالان إحصائياء ومثيران للاهتمام من 
الناحية النظرية؛ فقد ذكر المغنون من طبقة الباريتون أنهم كانت لهم 
علاقات عاطفية خلف الكواليس مع زميلاتهم الفنانات» أكثر مما كانت 
عليه الحال بالنسبة للمغنين من طبقة التينور؛ كذلك فقد كان المفنون من 
طبقة الباريتون دائما عاقدين العزم على النجاح في عملهم مهما كانت 
الخسائر. وحيث إن طاقة الحياة (الليبيدية) والطموح هما على نحو 
مألوف أو معتاد من الخصائص المميزة للذكور؛ فإن هاتين النتيجتين 
تتسقان مع النتيجة التي ظهرت على عينة ألمانية والخاصة 
بنسبة الهرمونات الذكرية/ الأنثوية الأعلى لدى الرجال أصحاب الصوت 
العميق (0, 
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جدول رقم )١/1(‏ 
ويوضح متوسط الدرجات بالنسبة لأنماط الصوت الأريعة على المتغيرات 
التي قررت ذاتياء والخاصة بالجوانب الجسمية والخلفية الأسرية والأداء. 
ويظهر الجدول أن المغئين أصحاب الأصوات الأكثر انخفاضا هم الأطول 
والأكثر استقراراء والأكثر ميلا إلى تكويين علاقات جنسية مع زميلاتهم من 
المغفنيات مقارنة بالمغنين أ صحاب الصو المسرتفسع. 


١‏ لقم 
*ع الشبوة (بالسدواك). 

 "‏ الطول (بالبوصات). 

؛ - الوزن (بالأرطال). 

4 محيط الترقوة (أو الياقة) بالبوصات. 
١‏ رهبة خشبة الملسرح. 

٠‏ الأداء المتفاوت. 

4- العناد أو التشبث بالرأي. 

9 الاستمتاع بالاستحسان. 

٠‏ -الولع بالجدل. 

١‏ الاهتمام الجنسي بالمفنين الزملاء. 
١1٠١‏ -عدد العلاقات العاطفية. 

١١‏ الإصرار على النجاح. 

١5‏ - الاعتقاد بأن موهبته لا تعطى 
حقها من التقدير. 

6 الافتقار للعلامات الهادية. 





(*) تشير إلى أن الدلالة أكير من ٠ , ١08‏ 

(**) تشير إلى أن الدلالة أكبر من ٠.١٠‏ على اختبار «ت» الخاص بدلالة الفروق بالمقارنة بين المغنين من 
النوع نفسه على نمط الصوت الآخر. وحيث إن وحدات القياس لم تكن محددة؛ فإن البنود قد أعطيث 
درجات تنتراوح ما بين ١‏ (المستوى الأدنى) و" (المستوى الأعلى). 
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لقد طلب إلى هؤلاء المغنين أن يرتبوا الجوانب المختلفة من حياتهم ضي 
ضوء القيمة التي يعطونها لكل جانب. وقد وضع معظم المفنين «الأوبرا» 
على رأس اهتماماتهم من حيث الأهمية: ثم جاءت «الأسرة» في المرتبة 
الثانية. أما المغنيات من فئة السوبرانو وهن فقط اللاتي وضعن «الأسرة» 
على أنها أكثر أهمية من الأوبراء وإن كان ذلك قد تم على نحو هامشي أو 
طفيف. وجاءت الأنماط الأخرى من الموسيقى في ا مرتبة الثالثة بالنسبة 
للمجموعات الأريع المشتركة في هذه الدراسة؛ ثم جاء «الجنس» في الموضع 
التالي؛ وقد انعكس هذا النظام بالنسبة للرجال: فقّد جاء «الجنس» ضي 
المرتبة الثالثة و«الموسيقى» في المرتبة الرابعة. وقد كان «الدين: والسفر. 
والرياضة البدنية» أقل في أسبقيتها بالنسبة لكل المجموعات: هذا على 
رغم أن الرجال قد وضعوا الدين في النهاية؛ بينما اعتقدت النساء أن 
الرياضة البدنية هي الأقل أهمية. 

تكشف مثل هذه الأنماط القيمية عن فروق جنسية تقليدية (نمطية): 
وحيث يكون الرجال مغرمين أكثر بالجنس والرياضة؛ بينما النساء أكثر 
اهتماما يالأسرة والدين: وقد يؤخذ الاهتمام الأكبر بالأسرة لدى مغنيات 
السوبرانوء مقارنة بالمفنيات من طبقة الميتزو, كإشارة إضافية إلى الأنوثة 
التكوينية المميزة للنساء ذوات الأصوات الأكثر ارتفاعا. 

توحي التقديرات الذاتية حول الشخصية بأن المغنين أصحاب الأصوات 
الأكثر ارتفاعا من الجنسين هم أكثر انفعالية: وغير جديرين بالثقة أو 
الاعتماد عليهم: وأكثر غرورا وإعجابا بأنفسهمء ويصعب إرضاؤهم: 
وطائشون: مقارنة بالمغنين أصحاب الأصوات الأكثر انخفاضا. 

وفيما يؤيد فرض الهرمون: وضع المغنون أصحاب الأصوات الأكثر 
ارتفاعا تقديرات ذاتية لأنفسهم على نحو مباشر ؛ على أنهم أكثر أنثوية 
وأكشر انخفاضا في طاقاتهم الجنسية مقارنة بالمغنين أصحاب الصوت 
الأكثر انخفاضا . كذلك قدر المغنون من طبقة الباريتون أنفسهم باعتيارهم 
أقل إخلاصا مما كانت عليه الحال بالنسبة للمغنين من طبقة التيتور 
(ويما يتفق مع ما ذكروه من وجود علاقات عاطفية أكثر مع زميلاتهم من 
الفنانات) . وتميل التقديرات المعطاة من جانب مغنين آخرين فيما يتعلق 
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بأصدقائهم في الأوبرا إلى تأييد الدليل الناتج من التقديرات 
الذاتية, والخاص بوجود «هيستيريا» ما لدى المغنين والمغنيات من طبقتي 
التينور والسويرانو. 

ويظهر لنا الشكل )١/4(‏ العلاقة بين الانفعالية ونمط الصوت مثلا. 


زنك 


الاتفعالية العامة 
تن اط اص حم 


مم 





شكل )١/9(‏ 
ويوضح متوسطات تقديرات الحالة الانفعالية العامة الخاصة با مغنين والمفنيات الذين ينتمون 
إلى سست فئات صوتية من الذكور والإناث؛ وكذلك مجموعات المقارنة الضابطة من غير المغنين, 
ويلاحظ أنه داخل كل جنس (ذكر / أنثى) يميل المغفنون أصحاب الأصوات العالية إلى أن يكونوا 
هم الأكثر من حيث الانفعالية العامة. 


وقد أظهرت المقارنات مع المجموعات الضابطة أن الأشخاص - من غير 
المغنين ‏ يقعون داخل المدى الخاص بالمفنين المرتفعين واللنخفضين في 
أصواتهم: وذلك بالنسبة لسمات عدة (كالانفعالية مثلا)؛ لكن عند مقارنتهم 
بالمغنين ‏ ككل أو كمجموعة ‏ كان غير المغنين أقل انبساطية؛ وأقل غرورا؛ 
وأكثر ذكاءء وأكثر إخلاصاء وأقل تهورا . 

وهكذا فقد صّدّق في هذه الدراسة على تلك الفكرة النمطية السائدة 
عن مغني الأوبرا الذين ينظر إليهم من خلالها على أنهم استعراضيون 
ومتعجرفون وطائشون:؛ ومتبلدو الذهن إلى حد ماء بينما كانت النتيجة 
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الخاصة بوجود سمات عقلية وجسمية ذكورية أكشثر لدى المغنين 
أصحاب الأصوات الأكثر انخفاضاء هي نتيجة متسقة مع الفرض الهرموني 
سالف الذكر. 

إن الصلة بين نمط الصوت وبناء الجسم والشخصية؛ ريما كانت صلة 
راجعة إلى هرمونات ما قبل الولادة. ويوجد الآن العديد من الدلائل التي 
تشير إلى أن الهرمونات الجنسية المنتشرة (أو الدائرة في الجسم) خلال 
مراحل ارتقاء الجنين لها قوة تؤثر من خلالها في التوجه الجنسي؛ وضي 
السلوك النمطي المميز للنوع خلال الرشد. وريما يكون ذلك ممكنا من خلال 
التأثير في الطريقة التي يرتقي من خلالها الهيبوثلاموس 35تطة[117/0018 
أو المهاد التحتاني (") وغيره من أبنية المخ لدينا 1987 ,5عدث .لسة 5ذلا8. 

ليس مما يدعو للدهشة:؛ إذن؛ أن نجد عمق الصوت (الذي هو خاصية 
جنسية مميزة) متضمنا في مثل هذه العلاقات المشتركة التي أشرنا إليها. 
وقد أكدت العوامل التكوينية التي تربط الهرمونات الجنسية مع نمط الصوت 
في دراسة ليستر 62ضؤتآ (1140). فقد وجد أن عينة من المغنين من طبقة 
التينور بلغ عددها 6 فردا كان لهم أخوات من الإناث أكثر من الإخوة 
الذكور (07 في مقابل ١؟):‏ بينما كانت عينة من مغني «الباص» بلغ عددها 
"١‏ فردا كان لديها عدد من الإخوة الذكور يكاد يصل إلى ضعف عدد ما 
لديها من الأخوات الإناث (1/ في مقابل 47): وقد كان تفسيره لهذه النتيجة 
يقول إن الهرمونات الجنسية الموجودة لدى الوالدين تؤثر في احتمالية 
ميلاد الأطفال الذكور والإناث. وليس من الواضح لماذا ينبغي أن يكون الأمر 
هكذا؛ لكن النتيجة الخاصة بالمغنين قد ترتبط بملاحظة أكثر تبكيرا قدمها 
«ليستر» وقال من خلالها: إن الفطاسين 019615 في البحار العميقة يولد 
لهم عدد من البنات يبلغ ضعف ما يولد لهم من الأبناء الذكور. وكان الاقتراح 
المفسر هنا يقول إن ضغط الماء قد يقلل من قدرة الخصيتين على إنتاج 
هرمون الذكورة «التستوستيرون». 

من المحتمل؛ كذتك؛ أن تكون هرمونات الأم ذات تأثير بارز. وقد قرر 
جرانت 02826 ( )أن الأمهات المسيطرات يزداد لديهن احتمال أن 
يلدن أبناء من الذكور أكثر من الإناث. 


بوبم اب 





دصحيفة بيائات الشخصية» الخاصة بالمؤدين 

متعم 01 0515م «اتلمدمسسعم 

كما ذكرناء فإن معظم الدراسات الخاصة حول الممثلين قد تبفت أساليب 
تحليلية نفسية ذات صدق مشكوك في صحته, كما كانت الدراسات الواقعية 
حول شخصية الممثلين دراسات قليلة على نحو واضح. وقد قرر إيزنك 
وإيزنك عاعمء:83:5 2< عاعمء855 (15175) أن الممثلين يميلون عموما لأن 
يكونوا انبساطيين وانفعاليين. بينما وجد فيشر وفيشر أن المؤدين (الذين 
كان معظمهم من الهوأة) يتسمون بالاندفاعية والاستعراضية. ووجد ستاسي 
وجولد برج 60105618 22 'ز5120 (1507) أن الممثلين المحترفين كانوا 
متأملين وانطوائيين واكتثابيين: مقارنة بالطلاب الذين كانوا مازالوا يدرسون 
التمثيل؛ مما يوحي بأن الخبرة قد تبلد الشخصية أو تقلل من رهافة 
إحساساتها إلى حد ما. 

وقد قارن هاموند وإيدلمان )١1991(‏ بين 0١‏ ممثلا نشطا محترفا و1ه 
من الممثلين الهواة و07 من غير الممثلين: وباستخدام استخبار (استبيان) 
إيزنك للشخصية ومقياس روزنبرج لاعتبار الذات - لاآءة عنءطامعدوه] 
6 65]1662): ومقياس مارلو ‏ كراون للجاذبية الاجتماعية - 2/3510 
عل 11197اطجزوء12 500121 00:56 ثم بعض المقاييس الخاصة بالوعي 
بالذات ومراقبة الذات عصلةمنهدمم - 56[1: والانشغال بمدى الملاءمة 
والخجلء والقابلية الاجتماعية. 

وقد ظهر الممثلون باعتبارهم الأقل خجلا؛ والأكشر قلقا من الناحية 
الاجتماعية: مقارنة بمجموعة غير الممثلين, كما أنهم كانوا الأكثر انبساطية 
إلى حد ما. وكان الممثلون كذلك أكثر وعيا بذواتهم على نحو شديد 
الخصوصية: كما أظهروا حساسية أكبر للسلوك التعبيري الخاص بالآخرين 
أكثر مما أظهر ذلك غير الممثلين. 

وقد جاء الممثلون الهواة في منزلة بين المنزلتينء ما بين الممثلين 
المحترفين وغير الممثلين: على معظم الخصال. وتشتمل هذه الدراسات 
على قدر ضثيل من المعلومات المؤيدة للصورة النمطية شديدة السلبية 
(ذات الصبغة النفسية المرضية). والتي قيل إن المحللين النفسيين قد 
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اكتشفوها فيما يتعلق بالممثلين. لقد وجد هاموند وإيدلمان (1941) أن 
درجات الذهانية والعصابية الخاصة با ممثلين كانت أعلى؛ إلى حد ماء 
من درجات غير الممثلين؛ لكنها ‏ هذه الدرجات ‏ كانت مازالت تندرج 
سمن العيوود السوية: 

تعتبر الدراسات الواقعية حول الموسيقيين والمغنين والراقصين ممائلة 
في ندرتها للدراسات التي أجريت على الممثلين. 

فقد قام كيمب «مداعك1 (1587) بدراسة على 584 من طلاب الموسيقى 
و١٠‏ من الموسيقيين المحترفين. واستخدم في دراسته هذه مقياس كاتل 
المسمى 215 16 0306128 [4)؛ وذكر: أنه بالمقارنة بغير الموسيقيين: كانت 
هاتان المجموعتان تميلان لأن يكون أفرادهما من الانطوائيين (أي أكثر 
تحفظاء ورصانة واكتفاء بذواتهم)» ومن القلقين (أي غير متزنين انفعاليا. 
والهيابين أو الخائفين ومتوترين). وقد تحدث بيباريك عاعنةمام (15844) 
أيضا عن ذلك النزوع الخاص نحو عدم الاتزان الانفعالي لدى الموسيقيين. 
وقد أجرى هذا الباحث دراسته على 4" عضوا من أعضاء «أوركسترا ظيينا 
السيمفوني». واستخدم المقابلات الشخصية وبعض الاختبارات الإسقاطية, 
ووجد أن درجات العصابية كانت تزيد بنسبة 5 لدى هؤلاء الموسيقيين 
مقارنة بغيرهم من غير المحترفين الذين درسهم. وقد قارن كيمب )١158٠(‏ 
شخصيات العديد من العازفين الموسيقيين باستخدام مقياس «كاتل» سالف 
الذكر. وذلك بالنسبة لعينة من طلاب الموسيقى بلغ عددها 770 طالبا 
وطالبة تتراوح أعمارهم ما بين ١4‏ 0" سنة. وقد وجد أن عازفي آلات 
النفخ النحاسية كانوا هم الأكثر انبساطية, وبشكل جوهري يفوق أقرانهم 
من العازضين الآخرين (وقد كانوا يبدون أكثر مرحا وانطلاقا وأكثر اعتمادا 
على الجماعة): وكانوا أيضا أقل حساسية (أي أكثر واقعية من الناحيتين 
المزاجية أو العقلية لعل طنط - طعناة)). 

كذلك؛ قرر دافيس 1039165 )١151/8(‏ وجود نتائج ممائلة من دراسته 
التي قام بها على عينة من عازضي أوركسترا جلاسجو السيمفوني؛ وباستخدام 
بطارية (مجموعة اختبارات) إيزنك للشخصية. فقد وجد أن عازفي آلات 
النفخ النحاسية كانوا الأعلى على بعد الانبساطية والأقل على بعد الانطوائية: 
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بينما كان عازفو الآلات الوترية هم الأعلى على بعد الانطوائية (على كل: 
فقد كانت درجات الإناث أعلى بشكل عام من درجات الذكور على بعد 
الانطوائية, وقد تكون الحقيقة الخاصة بوجود عدد أكبر من عازفي آلات 
نفخ نحاسية من الذكور وعدد أكبر من عازفات الآلات الوترية هناك؛ هي 
التي تفسر جزتيا تلك النتيجة الخاصة بالعصابية). 

وقد ظهرت علامات أكثر على المشكلات النفسية التي يواجهها فنانو 
موسيقى «البوب» وموسيقى «الجاز». فقد استخدم ويليس وكوبر 7711115 
7م00 22 (1588) مقياس إيزنك للشخصية 150 27: ووجدا أن درجات 
العصابية كانت هي الأعلى لدى هذه العينة مقارنة بأي مجموعة مهنية 
أخرى ذكرت في كتيب الاختبارء وقد كانت هذه الدرجات الخاصة 
بالعصابية أعلى: على نحو خاصء بالنسية لعازفي الجيتار حيث كان 
متوسط درجاتهم ١1,5١1؛‏ وبالنسبة لعازضي البيانوأيضا حيث كان متوسط 
درجاتهم ١4,"‏ ؛: ظهرت درجات مرتفعة تماما على الذهانية أيضا (خاصة 
لدى عازفي الجيتار حيث كان المتوسط ,5١‏ + درجة؛ ولدى عازفي الدرامز 
حيث كان المتوسط 4,5١‏ درجة). وقد كان ويليس وكوير غير قادرين على 
القول ما إذا كانت نتائجهما هذه تعكس الشخصية الداخلية 
الخاصة بهؤلاء العازفين أم تعكس الضغط النفسي الذي يحدث لهم 

يظهر راقصو الباليه أيضا علامات دالة على وجود الضغط النفسي في 
درجات الشخصية الخاصة بهم؛: فقد درس بيكر (1988 ,8831161) عينة 
من طلاب الباليه تتراوح أعمارهم بين ١١‏ و6١‏ سنة (وكانوا جميعهم من 
الإناث)؛ وقارن بينهن ويين عينة ضابطة من غير الراقصات: وذلك على 
تشكيلة متنوعة من الاستبيانات المقننة. وقد وجد أن هؤلاء الراقصات كن 
الأقل فيما يتعلق بتقدير الذات مقارنة بعينة غير الراقصات؛ كما كان 
لديهن مفهوم ذات سلبي حول أجسادهن. وقد كن أيضا أكثر انطوائية, 
وأكثر قلقاء وأكثر توجها نحو الإنجاز. وقد فسرت هذه النتائج في ضوء 
ذلك التفاعل الخاص بين عملية الاختيار الذاتي هم1اءع61؟ - 5614 بالنسبة 
لسمات مثل الحساسية والطموح: وهي السمات التي يمكنها أن تعزز النجاح 
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في الرقص وبين الضغوط التي تفرض على الراقصات الصفيرات من 
خلال نظام دقيق يتطلب تعلم الباليه. 

وحيث إن جانبا من وظيفة الراقص يتمثل في السماح بالتعبير عن 
المشاعرء فقد افْكرِض أن الانفعالية العالية لن تكون بالضرورة ضارة بالأداء. 
بل إنها أيضا قد تكون مفيدة في بعض النواحي. 

ويمكن الربط بين انطوائية راقصات الباليه والحقيقة القائلة إن الباليه 
في جوهره هو نشاط منفرد أو متوحد, يتطلب قدرا كبيرا من التدريب 
المنظم. أما أنماط الراقصين الآخرين الأكثر اجتماعية وتحررا من الضوابط؛ 
فهم يميلون لأن يكونوا من الانيساطيين. 

في دراسة تتبعية أخرى استمرت سنتين اختبر خلالها بيكر(1191) 
مجموعة طالبات الباليه. كي يرى ما إذا كانت شخصياتهن قد تغيرت 
نتيجة لتعلمهن الباليه. وقد بحث أيضا عن الفروق في الشخصية بين 
هؤلاء الطالبات اللاتي انقطعن عن مواصلة تعلمهن للباليه وهؤلاء اللائي 
استمررن في تعلمهن من خلال مسار مهني احترافي. وقد أكدت النتائج 
التي توصل إليها هذا الباحث أن راقصات الباليه هن الأكثر انطوائية 
وانفعالية وتوجها نحو الإنجاز؛ وهن أيضا الأقل في تقديرهن لذواتهن 
مقارنة بالمجموعة الضابطة من غير الراقصات. لكن الفروق بين الراقصات 
اللاتي واصلن تعلم رقص الباليه واللائي انقطعن عنه كانت فروقا طفيفة. 
ولذلك استنتج بيكر أن سمات الشخصية المميزة على نحو نمطي؛ لراقصات 
الباليه هي سمات ترجع أساسا إلى الاختيار الذاتي. بمعنى آخر فإن 
الثقافة الفرعية الخاصة براقصات الباليه تجتذب طالبات ذوات نمط 
شخصية خاص. هذا على رغم أن عمليات الاختيار والتعلم داخل هذه 
الثقافة الفرعية قد تدعم مثل هذه المجموعة من السمات الشخصية 
النمطية إلى حد ما. 

تعتبير دراسة مارشانت ‏ هيكوكس وويلسون ع «2123:00 - التقطع::ة31 
)١1117( 0‏ أكثر الدراسات التي أجريت حول شخصية الفنانين المؤدين 
شمولا. فمن أجل أن تكون المقارنة ممكنة بين بعض هذه الأنماط المختلفة 
من المؤدين وبعضها الآخرء من ناحية وبينها وبين الجمهور العام من ناحية 
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أخرى. اختبرت عينات من الممثلين والموسيقيين والمفنين والراقصين وذلك 
على اختبار إيزنك للشخصية المسمى 02011168 (ان1لقد250هم كاعمءة ول 
الذي يوفر للباحثين مدى واسعا يشتمل على "١‏ سمة من سمات الشخصية. 

وقد أكمل أفراد هذه العينات كذلك قائمة خاصة بالمشكلات الجسمية 
النفسية ع05[:01050128)3: بحيث يمكن فحص مستويات الضغط النفسي» 
وكذلك متعلقات الشخصية المرتبطة بهاء والتي تجعل المرء أكثر 

وقد تأكد التوقع القائل إن الأنماط المختلفة من المؤدين يمكن التمييز 
بينهم بناء على شخصياتهم المختلفة. (الجدول رقم 7/9). كما ثبت أنه على 
الرغم من أن الفنانين المؤدين يميلون؛ كمجموعة كلية, إلى أن يكونوا انطوائيين 
وسريعي الانفعال (مقارنة بالمجموعة الضابطة من غير الفنانين): فإن مثل 
هذا الوصف العام قد يخفي بعض الفروق المهمة . فالممثلون مثلا ظهر أتهم 
نسبياء أكثر انبساطية وأكثر ميلا للمغامرة (وأنهم على نحو خاص يكونون 
تعبيريين: ودوجماطيقيين (جامدين فكريا) وعدوانيين وغير قادرين على 
الشعور بالمسؤولية؛ مقارنة بأفراد المجموعة الضابطة الآخرين من غير 
الفنانين). وكانت مجموعة الراقصين هي أكثر المجموعات فقدانا للاتزان 
الانفعالي؛ فقد كانوا على نحو خاص غير سعداء؛ وفقلقين؛ ويعانون من 
توهمات مرضية زائدة: ويفتقدون الشعور بالتقدير الخاص للذات أو الشعور 
بالاستقلال أكثر (أي ميلا للاعتماد على الآخرين). وكانت مجموعة 
الموسيقيين: نسبياء مجموعة من الانطوائيين وغير المغامرين؛ مجموعة تبدو 
كأنها قد كيفت نفسها مع المتطلبات العملية الخاصة بمهنة شاقة وغير 
ساحرة. وتمتزج سمات المجموعات الثلاث السابقة لدى مجموعة المغنين: 
حيث إن فنهم الخاص يعتمد في الواقع على فنون هذه المجموعات الثلاث 
على نحو مماثئل تقريبا. 

لقد ذكر حوالي ثلث الممثين والمغنين والراقصين أنهم عانوا من قلق 
الأداء في أكثر من مناسبة؛ وقد كان هذا الأمر صحيحا بالنسية لنسبة 
1غ“ من الموسيقيين. وقد عانت مجموعات المؤدين كلها. ما عدا الممثلين, 
من آلام الكتف المتواصلة الخفيفة: وبشكل يفوق الحالة لدى المجموعة 
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الضابطة من غير الفنانين وعلى نحو جوهري. أما ما عدا ذلك فلم تكن 
هناك فروق مثيرة للاهتمام بين المؤدين وغير المؤدين باستثناء الفرق الخاص 
بالاكتئاب؛ الذي ظهر أن الراقصين يبتلون به على نحو خاص. (لقد ذكر 
207 منهم وجود هذا العرض لديهم). 

لقد تم التنبؤ بالأعراض ال مميزة للضغط النفسي من خلال سمات 
الشخصية. فعلى سبيل المثال: كانت أعراض الاكتئاب والشعور بالفزع 
والصداع النصفي ترتبط بالانفعالية العامة (التي يطلق عليها أحيانا اسم 
«العصابية») وكانت آلام الكتف الخفيفة ترتبط بالانطواء. وربما لن يكون 
مثيرا للدهشة أن نجد أن ذلك الميل العام للمغامرة كان يرتبط بتعاطي 
الكحوليات وأمراض الكيد. 

لقد فسر مارشانت هيكوكس وويلسون )١19957(‏ نتائجهما هذه باعتبارها 
تعكس نوعا من الاختيار الذاتي الذي يتمثل في اختيار مهنة معينة, كما أن 
هذا الاختيار الذاتي غالبا ما يتحد مع الخصائص المطلوبة للبقاء والتقدم 
داخل المهنة: إضافة إلى ردود الأضعال التي يبديها المؤدون في مواجهة 
الضغوط النفسية الخاصة التي فرضها أسلوب حياة المؤدين عليهم. 


مصادر الضغط النفسي 507655 01 5ع50111:6 

ترتبط الكثير من مظاهر الضغوط النفسية التي يبديها الممثلون والمغنون 
والراقصون والموسيقيون:؛ بلا شك. بالطبيعة الدقيقة المليكة بالتنافس 
الخاصة بمهنهم. إنه يكون عليهم؛ وعلى نحو متكررء أن يعملوا على مدى 
ساعات طويلة من العمل الذي قد لا يشتمل على علاقات اجتماعية 
حميمية مع الآخرين. 

كما قد يتطلب الأمر منهم أن ينتقلوا خلال مناطق جفرافية عدة كي 
يحتفظوا بعملهم؛ ونادرا ما يستطيعون الاسترخاء؛ وذلك لأنهم يكونون 
واقعين تحت سطوة عملية التفحص الدائمة من جانب الجمهور والنقاد 
والمنتجين؛ كما أنهم في كثير من الأحوال لا تدفع لهم أجور كافية؛ ويعاملون 
من جانب مستخدميهم ومن جانب الجمهور العام على أنهم مجموعة من 
المتشردين الرحل (1991 ,ه6[1ساععة) . 
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جدول رقم (2/1) 
يوضح السمات الخاصة التي حصل كل نمط من أنماط الفنانين 
المؤدين على أعلى الدرجات؛ وذلك بالنسبة للفروق بينهم ويين المجموعة 
الضايطة من غير المؤدين. 


لديهم مشاعر بالذنب ٠,87‏ ألديهم توهمات زائدة ٠ ,5١‏ أغير ميالين للمغامرة ١,٠١‏ 


دوجماطيقيون ٠١,18‏ أرقيقو المشاعر ٠,8"‏ أغير طموحين ١٠,17‏ 
عدوانيون ٠,1‏ أمعتمدون ٠‏ أغير اجتماعيين ١,1١‏ 





المصدر: 1992,ده15أ؟ لمة عام زد - أممطععول1 

(* ) تقوم الدرجة المعيارية على أساس الفرق بين هذه المجموعات والمجموعة الضابطة 
وقسمته على الانحراف المعياري الخاص بالمجموعة الضابطة (فمثلا؛ كان الممثلون هم الأكثر 
واحد). (المؤلف). 

© ملحوظة: كانت مجموعة المغنين تقع ما بين الممثلين والمجموعتين الأخريين على كل 
السمات فيما عدا «الميل إلى المغامرة»؛ (وهي السمة التي كان الموسيقيون هم الأكثر امتلاكا لها 
تقريبا. (المؤلف). 

تزدحم هذه المهن بعدد كبير من الأطراد على نحو مزعج. ومن الممكن أن 
تكون هناك نسبة مرتفعة من المؤدين عاطلة عن العمل في أي وقت من 
الأوقات, كما أن الرفض الذي يواجههم في قاعات الاستماع والتمثيل هو 
من الأمور المتكررة بالنسية لهم. ويعتقد أن مثل هذا الضغط المتواصل من 
الممكن أن تتولد عنه درجة ما من الشعور بعدم الأمان (1991 ,قطوناتطم). 
فآلام الكتف الخفيفة المستمرة ترتبط دون شك بزملة أعراض الاستعمال 
الزائد 572010126 '”ع5نحره07””: أو فرط الاستعمال؛ وهى مشكلات تنشأ 
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والأداء مما يؤثر شي حوائي 05٠‏ من العازفين على الآلات الموسيقية ,15 
9 ,001800.آ ,1986 (انظر الجدول 5/9). 
جدول رقم (1/؟1) 
ويوضح بعض أعراض زملة دفرط الاستخدام» كما ذكرها فراي (19456). 




















١‏ - عنق عازف الكمان أألم ناجم عن الساعات الطويلة من الإمساك بآلالة 
تحت الذقن؛ وتعتبر إصابات عضلات وأوتار اليد 
والساعد من الإصابات المتكررة لدى عازفي الكمان. 
هناك ألم عند أسفل الظهر يرتبط بجلوس عازف 
التشيللو جلسة مقيدة الحركة لفثرة طويلة من الزمن 
الألم الخفيف المستمر في الظهر هو من الأمور 
المألوفة منذ المراحل المبكرة من الحياة المهنية لعزف 
الباص؛ وعادة ما يمكن التحكم في هذه الآلام من 
خلال تمارين للعمود الفقري ورياضة كمال الأجسام. 
ينجم الألم بسبب الجهد الزائد الواقع على إصبع 
إبهام اليد اليمنى خلال العزف. 

حيث ترجع أضرار الاستخدام الزائد إلى التعديل 
الدائم ميل وتغير وضع الآلة بعيدا عن وضعها 
المستوي على سطح الأرض؛ شي الأجزاء دقيقة 
الأطراف منها. 

حيث يكون الذراع الأيمن؛ وكذلك العمود الفقري 
عرضة للإصابة لدى عازفي الفلوت وعازفي الفلوت 
الصغير 016010 على نحو خاص. 

37 - آلام الفتاق لدى عازفي حيث يعاني هؤلاء العازفون من حالات فقدان مؤفتة 
البوق والترومبيت للقدرة على مواصلة العزف للنغمات المرتفعة: كما 

يؤدي الضغط المتواصل إلى تفاقم حالات الفتاق 
والبواسير. 

- الشلل الارتجائفي '(318م| وهي أقل المجموعات عرضة للخطر, لكنها غالبا 
لدى العازفين على آلات| ما تعاني من آلام في العنق والكتف والأيدي 










؟ ‏ ظهر عازف التشيللو 











؟'-العمودا لفقري للعازف 
على آلة الكونتر باص 
















؛ إصبع إبهام عازف الكلارينيت 
وعازف الأبوا (أو المزمار) 

أيدي العازفين على آلة 

الباسون (أو الفاجوت) 
















1 كوع ‏ أو مرق عازف 
الفلوت 







يوسم ال 





يكون المفنون في حالة قلق دائم فيما يتعلق بالتقلصات الخاصة بالتهاب 
الحنجرة؛ أو تلك الأورام الصلبة التي قد تحدث في أحبالهم الصوتية, 
والتي قد تنهي مسيرتهم المهنية تماما. ويعتمد الراقصون على أجسامهم 
تماما كأدوات أو آلات للعمل. وقد يكون هناك «بند خاص بالوزن» فضي 
عقودهم التي يوقعونها مع أصحاب العملء يشترط عليهم التحكم الدائم 
في هذا الوزن من خلال نظام حمية (ريجيم) قاس (1991 ,8/120205814). 

إن القيود الخاصة بالحمية؛ وكذلك الكفاح الدائم من أجل أن يحافظ 
المرء على مظهره المناسب؛ قد يساهمان معا في ذلك الحدوث المرتفع 
لحالات الاكتكاب لدى الراقصين. 

لقد كان الموسيقيون الذين درسهم مارشانت ‏ هيكوكس وويلسون (11557) 
من العازفين للموسيقى الكلاسيكية: وهم ينتمون إلى أوركسترات مثل 
أوركسترا لندن السيمفوني؛ وقد يفسر هذاء ذلك الاتجاه الانطوائي إلى 
حد ماء والمرتبط بالبراعة في العمل أيضاء والذي جد لديهم. وقد لوحظت 
أنماط مختلفة؛ نوعا ما لدى الموسيقيين من عازفي موسيقى «البوب» 
و«الجاز» في الدراسة التي قام بها «ويليس» و«كوير» :)١584(‏ ويبين الجدول 
(4/4) مصادر الضغط النفسي التي ذكرها ٠١‏ من عينة الموسيقيين الذين 
شاركوا في دراسة «ويليس وكوبر» هذه. وتظهر مشكلات عدة في هذه 
القائمة المذكورة في الجدولء ومنها المشكلات المرتبطة بالسفرء والتجهيز 
للعمل؛ والعمل الليلي؛ والإنهاك؛ ونقص التدريب الكافيء والعمل الزائد أو 
قلة العمل والمنازعات الفنية والاقتصادية مع الآخرين في العمل. وبافتراض 
وجود كل هذه المصادر للضغوط النفسية فعلا؛ تن يكون مدهشا أن نجد 
فناني موسيقى «البوب» و«الجاز» يظهرون درجات مرتفعة على بعدي 
العصابية والذهانية؛ كما أنهم يدركون أنفسهم باعتبارهم أشخاصا واقعين 
تحت ضغوط نفسية هائلة. 

كذلك ظهرت مستويات تجاوزت المعدل المتوسط من ذلك النمط من 
الشخصية المسمى «النمط أ» 4م19 ؛ (وهم الأشخاص المعرضون لأمراض 
القلب) خاصة لدى عازفي الجيتار وعازفي البيانو والعازفين على لوحة المفاتيح 
(الكيبورد): ولدى المغنين وعازفي الآلات الشبيهة بالطبول (أو الدرامز). 
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جدول رقم (14/4) 


يوضح المصادر الكبرى للضغوط كما ذكرها فنانو موسيقى «البوب». 









النسبة المثوية للذين 
ذكروا أن هذا الصدريثير 
الضغط النفسي لديهم 
بدرجة مرثتفعة 





١‏ - الشعور بأنه ينبغي عليك أن تصل أو أن تحافظ على المستويات 
أو المعايير الثتى حددتها لنفسك فى الحرفة الموسيقية. 

؟ _ألا تعمل الآلات أو التجهيزات بشكل مناسب. 

- أن يكون عليك قراءة أو عزف مقطوعة معينة تتسم بالصعوبة 
في حفلة مسجلة أو حفلة ذات أهمية خاصة. 

4 الضيق بسبب نقص الحفلات. 

© الاضطرار للعزف, بينما لا يكون الوقت المتاح للتدريب أو 
الإعداد كافيا . 

1 التأثيرات الناجمة عن الضجيج عندما يرفع صوت الموسيقى 
بدرجة شديدة. 

تعريض حياتك للخطر عندما يكون عليك أن تقود سيارتك 
لسافة طريلة, بينما تكون مرهقا عقب حفلة معينة. 

مواجهة صعوبة في الحصول على تسجيل جيد لأسطوانة أو 
إيجاد إدارة للتعامل مع فرقتك أو مع مشروعك الموسيقي 
بشكل مناسب. 

4 الاضطرار إلى إنهاء خدمة أحد العازفين الموسيقيين عندما 
تكون قائد شرفة موسيقية. 

٠‏ ضغوط الخداع في العلاقات الشخصية (كالزواج مثلا). 

١١‏ الاضطرار إلى العزف بعد السفر لمسافة طويلة. 

١١‏ - الشعور بأنه ينبني أن تكون أكثر شهرة؛ و/أو أن يدفع لك مال 
أكثر جزاء عملك. 

؟١‏ .أن تصل إلى حالة من الصراع كفنان؛ مع الهيئات الإدارية في 
مؤسسات التسجيل أو الوكالات المنفذة المشاركة لك في هذه 
المهنة, لكنها التى لا تشاطرك أيضا أفكارك الموسيقية المثالية. 

١١‏ - إجراء جلسات تسجيل أو تدريبات باللهار, ثم اللشاركة في 

0 الانتظار فترات طويلة خلال الحفلة قبل أن يأتي دورك أو 

يأتي الوقت المناسب الذي تعزف فيه. 









































تابع جدول (1/1) 


النسبة امئوية للذين 
ذكروا أن هذا المصدريثير 
الضغط النفسي لديهم 
بدرجة مرتفعة 
1١‏ الانتظار لأن تأتي الأموال من حفلة موسيقية أو جلسة تسجيل. 
١١‏ أن تجعل موسيقيين آخرين ينوبون عنك أو يحلون محلك ضي 
العمل من خلال إشعارات أو ملاحظات صغيرة تتركها لهم. 
- أن يكون عليك أن تعزف موسيقى لا تحبها: من أجل أن تكسب 
القيام بتجارب أداء أمام آخرين لاختبار البراعة الموسيقية. 
٠١‏ العزف في مكان مفتوح حيث تكون الظروف سيئة. 
١‏ الشعور بالوحدة أو الملل في المدن أو الفنادق التي تكون غريبا 
عنها خلال رحلة معينة لتقديم بعض الحفلات الموسيقية. 
77 القيام برحلة طويلة لتقديم الحفلات الموسيقية. 
"١‏ الشعور بالتوتر أو العصبية عندما تعزف فى استديو للتسجيل 
باعتبارك موسيقيا يعمل كفترة محدودة. - 
4 الاضطرار لمواصلة العمل عندما يكون العمل متاحا وصعوبة 
الحصول على عطلات. 
0 القلق بشأن ضرورة حضور كل الموسيقيين المشاركين في حفلة 
معينة فى الوقت المناسب. 
7 الشعور بالضيق بسبب نقص المنح الحكومية والأرباح ضفي 
مهنة الموسيقى. 
7" . مواجهة الصعويات الخاصة بآلات يصعب العمل بها 
لسوء حالتها. 
8 الشهور بالتوتر أو العصبية عند العمل في حفلة حية لفترة 
محدودة فقط. ١‏ 
الشعور بأن قدرتك على العزف سوف تتخلى عنك أو 
تنتهي قرييا . 
' الشعور بأن قدرتك الموسيقية لا تُقدر حق قدرها بسبب جهل 
الجمهور العام بالموسيقى. 





المصدر: 1988 عم ه000 نمه 11115 





على رغم تلك السمعة الخاصة لفناني موسيقى الروك التي ينظر إليهم 
من خلالها على أنهم يعيشون على المخدرات, وأن الكثير من حالات الموت 
الشهيرة ضي هذا المجال إنما ترجع إلى هذا السبب (منهم مشلا جانئيس 
جويلن 2ذا10 5نهده1: ويريان جونز 10065 81180: وجيمي هندركس نص2ال 
11620115 وسايد فيشيوس 7301015 510... إلخ): على رغم هذا؛ فإن ويليس 
وكوير لم يجدا انتشارا كبيرا لحالات تعاطي الكحوليات والمخدرات في 
عينة الدراسة التي قاما بها. لقد كان الحشيش (أو القنب) يستخدم «بضع 
مرات» أو أكثر من جانب 2٠‏ من العينة؛ كما تعاطى الكوكايين /١١‏ من 
أفراد هذه العينة؛ وتعاطى الأمفيتامين )١'(‏ 4 منهم فقط. أما العدد 
القليل من هذه العينة الذي اعترف بأنه قد حاول حتى أن يتعاطى الهيروين 
أو عقار 150 على نحو متواز مع تعاطيه الكحوليات: فقد كان مددا مماثلا 
تقرييا لعدد المتعاطين بين الجمهور العام من غير الفنانين. 

لقد كان المؤشران الأساسيان للتتبؤ بضعف الصحة فيما بين فناني البوب 
هما قلق الأداء وشروط العمل السيئة؛ والشيء المثير للاهتمام؛ أن النمط«أ» 
من الشخصية لم يكن من بين هذين الشرطين ("'. حيث يعاني فنانو موسيقى 
الجاز على نحو خاص من القلق المرتبط بالأداءء وكذلك من الشعور بأن 
الجمهور العام لا يفهم موسيقاهم. ومن ناحية أخرى؛ فإنهم كانوا يستمتعون 
بعملهم أكثر من الموسيقيين الآخرين: كما أنهم كانوا يستخدمون أساليب 
مواجهة للأزمات مثل اليوجا والاسترخاء أكثر من غيرهم. 

لقد كان فنانو موسيقى البوب مهمومين أكثر يما يتعلق بالنجاح التجاري؛ 
وأيضا فيما يتعلق بالصراع مع الآخرين العاملين في هذه الصناعة: كالوكلاء 
العاملين في هذه الصناعة:؛ مثل الوكلاء التجاريين ومدراء مؤسسات التسجيل 
وغيرهم: وقد كانوا كذلك أكثر ميلا لتعاطي الكحوليات والمخدرات. 

لقد كانت مجموعة الموسيقيين العاملة في التسجيلات التي تطرح على 
نحو تجاري كبير. هي أكثر هذه المجموعات حصولا على المال وأكثر 
المجموعات شهورا بالأمان؛ بينما كان الموسيقيون المستقلون وغير المرتبطين 
بمؤؤسسات تجارية هم الأكثر شعورا بالضغوط النفسية والأكثر معاناة من 
سوء الصحة. 


ل © 





وقد خلص هذان المؤلفان في النهاية إلى أن كليات الموسيقى ينبغي 
عليها أن تقدم مقررات أكثر شعبية في الموسيقىء وأن هذه المقررات ينبغي 
أن تشتمل على التدريب على حسن التعامل مع الضغوط النفسية: وكذلك 
كيفية التعامل مع المشكلات التي تنشأ خلال الحياة العملية الخاصة 


بموسيقى «البوب». 


ثمن النجاح 502255 01 ]605 156 

على رغم ما قد يبدو من أن الفشل في القيام بأداءات موسيقية ناجحة 
لإثبات البراعة أمام الآخرين: أو في الحصول على عمل مناسب كفنان 
مودء قد يكونان من بين أكثر العوامل المسببة للضيق؛ فإن للشهرة ثمنها 
أيضا. وإحدى مشكلات الشهرة هي افتقاد الخصوصية. فالمشاهير يشعرون 
بأتهم دائما مراقبون من خلال الجمهور العام طيلة الوقت؛ كما أن احتمالية 
الحديث عن أي علاقات عاطفية لهم في وسائل الإعلام تعمل هذه 
الاحتمالية ‏ على زيادة احتمالية انهيار زواجهم. ويزداد كذلك احتمال 
حدوث مشكلات زواجية لديهمء وذلك لأن هناك دائما جماعات كثيرة من 
المعجبات الراغبات في إقامة علاقات مع النجوم ولدوافع عدةء من بينها 
إمكان بيع هذه القصص الغرامية مع هؤلاء النجوم. 

ناقشنا في الفصل الثالث حالات المعجبين المهووسين الذين يتعقبون 
الممثلين والمغنين المشاهيرء وقد يهاجمونهم أيضا بحيث لا يستطيع هؤلاء 
الممثلون أو المغنون أن يتجاهلوا هؤلاء المعجبين بعد ذلك مطلقاء بل لقد بلغ 
هذا الأمرلدى بعضهم حد الرغبة في أن يذكروا على مدى التاريخ باعتبارهم 
المغتالين لهؤلاء النجوم. 

في العام 19187 فاست الممثلة تيريزا سالدانا 5210328 162658 كثيرا 
عندما تلقت طعنة أوشكت أن تقضي عليهاء من رجل زعم بعد ذلك أن الله 
أراد أن يوحدهما (هذا الرجل وهذه الممثلة) معا في السماء. وفي العام 
4 اكتشف شاب كان متهما بقتل أخيه (غير الشقيق)؛ وهو يطارد خلسة 
المطريات: أوليقيا نيوتن جونز وشينا أوستن؛ وشير. وعلى رغم احتجازه 
بعد ذلك في مؤسسة طبية نفسية فقد استمر في الكتابة إليهن. إن معظم 
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هؤلاء المعجبين غير مؤذين: لكن هناك دائما واحدا منهم أو اثنين يكونان 
مصدر تهديد أحد مشاهير المؤدين. 

يصف «ويليس» و«كوبر» )١1148/(‏ الجداول القاسية التي تكون مطلوبة 
غالبا من فرق « الروك» الناجحة خلال رحلاتهم. فمثلا في العام ١1514‏ 
قام طريق البيتلز برحلة زاروا خلالها الدول الإسكندنافية» وهولنداء وشرق 
آسيا وأستراليا وأمريكا. وفي أمريكا غنوا في 7 مدينة (وغالبا ما تم 
ذلك في مساحات مفتوحة كبيرة كالملاعب الرياضية الواسعة مثلا): 
وسافروا مسافة تزيد على ٠٠١‏ ميل كل يوم؛ وقد هجمت عليهم حشود 
المعجبين بشدة في كل مكان ذهبوا إليه. وفي مدينة سان فرانسيسكو 
دفعوا من الطائرة مباشرة إلى حجرة تشبه القفص الصلب من أجل 
حمايتهم؛ وقد حطمت حشود المعجبين هذه الحجرة عقب أن تركوها 
مباشرة متجهين إلى مكانهم المنشود التالي. إن هذا هو نموذج واحد 
فقط للأحداث المميزة لأسلوب الحياة المليء بالضغوط الذي يحيا من 
خلاله المؤدون من الرتبة العليا. ويعتبر سلوك الشغب بين الجمهور وكذلك 
حملات وساثل الإعلام الهادفة إلى تشويه سمعة هؤلاء المؤدين من الأمور 
المنتشرة أيضا. 

وقد ينجم عن ذلك كله ضعف الصحة وتعاطي المخدرات: بل حتى 
الانتحار. لقد وجدت دراسة أجريت على النجوم الذين ماتوا في الولايات 
المتحدة فيما بين العامين ١974‏ و9/1١‏ وكان عددهم ١14‏ نجماء؛ أن الانتحار 
كان من الأمور الشائعة لدى هؤلاء المشاهير من المؤدين؛ وأن نسبة حدوث 
الانتحار لديهم كانت تعادل أريعة أمثال حدوثه لدى أفراد الجمهور العادي 
(1988 ,ه3116 . 

بطبيعة الحال؛ أحيانا ما يكون الفقدان المفاجئ للشهرة مسؤولا عن 
مشكلات عقلية أكثر من الشهرة ذاتها . فالمؤدون غالبا ما يندفعون بسرعة 
الصاروخ إلى مصاف النجوم منطلقين من خلفية اجتماعية وأسرية 
متواضعة؛ كما أنهم يغادرون هذه القمة أيضا على نحو سريع: بفعل التقلبات 
السريعة الشائعة في صناعة موسيقى «البوب». ويحدث هذا غالبا بعد أن 
يكونوا قد اعتادوا أسلوب حياة يتسم بأنه باهظ النفقات أو التكاليف. 


ووم د 





لقد قال المغني تيني تيم 10ذ]' 'إ1]12” الذي حظي بالنجومية لفترة فصيرة 
عند أداته لعمله المسمى: «المشي على أطراف الأصابع بين زهور الخزامى» 
1" 66) طعنامغطا 106م11' قال إنه عندما انحدرت شهرته انهار كل 
شيء؛ بما فيه زواجه؛ وصار ممكنا أن يسخر منه الناس في الشارع 
بطريقة مهينة. «إنك إذا فقدت عملك» ‏ كما قال «فإن الوحيدين الذين 
يعرفون ذلك هم أصدقاؤك وأسرتك»؛ أما عندما أفقد عمليء فإن العالم 
كله يعرف ذلك». (1988 ,1101169) . 

لقد حددت فيلد 11611 )١1591(‏ الخاصية المميزة للمؤدين على أنها 
ترتبط بهذه المعاناة المتكررة من «إدمان الحب 20016805 0976آ». وعلى رغم 
أنها كانت تتحدث عن سلوك البحث عن الاستحسان أو القبول وعن ذلك 
التهديد الذي يحيط بحالة تقدير الذات؛ فإن هذا التراجع المفاجئ للشهرة, 
مع ما يترتب عليه من نتائج مؤلمة وأحيانا قاتلة, قد يُفهم على نحو جيد إذا 
نظرنا إليه في ضوء مثل هذه الظروف السابقة. 
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حلن 
رهبة خشبة المسرج 
والأداء المثالي 


لماذا لا تتكلمين؟ (تساءل أحدهم). 
ذلك لأن الناس يحدقون في كثيرا بعيونهم. (أجبت) 


إن هذه الحالة قد تقتلني لو استمرت على حالها ( صرخت). 
كلا! (صاحوا) لا تكوني بهذه الدرجة من الحماقة 
ثقي بنفسك وحولي هذه الورطة إلى مشهد مسرحي 
تحدشي» وستجدين كل العطف 
لقد كذبوا ... وكنت ميتة في جلدي. 
لوسيندا سكوت ‏ سمث (1111)- 


كتبت هذه القصيدة إحدى تلميذاتي في «رينو» كي تعبر عن خبرتها 
الخاصة برهبة خشبة المسرح؛ وهي الحالة التي أخذت هنا في حالتهاء 
شكل قلق يرتيط بعملية إصدار الكلام: وهو ما شعرت أنه معوق لتقدمها 
يشعر معظم الهواة من المؤدين بدرجة ما من القلق: وقد تصل لدى 
بعضهم إلى حالة من الفزع الشديد؛ خاصة عندما تحدث في مواجهة الجمهور 


لمم دب 





العام؛ لكن المؤدين المحترفين ليسوا محصنين ضد هذه الحالة أيضا. فقد 
قاسى لورنس أوليقييه وهو في قمة شهرته؛: على نحو واضح: من ذلك 
العجز الخاص الذي تحدثه رهبة خشبة المسرح هذه. فخلال العرض المتواصل 
لمسرحية «عطيل» كان أوليقييه يشعر بالرعب في خلال حالات المناجاة 
الفردية التي كان يؤديها مرات عدة ؛ ونتيجة لذلك؛ طلب من ممثل آخر أن 
يقف قريبا منه ‏ خارج خشبة المسرح ‏ حتى لا يشعر أوليفييه «بالوحدة 
الشديدة». كذلك كان «ريتشارد بيرتون» يرتعش ويتصبب عرقا قبل أن يتجه 
إلى خشبة المسرح كي يؤدي دور «إيكيوس 101105» خشية أن يكون قد «فقد 
القدرة على إعطاء الأوامر» (1986 ,48:02). ويشعر حوالي نصف المؤدين 
برهبة خشبة المسرحء وبدرجات متفاوتة منهاء تزيد أو تنقص؛ وأحيانا تكون 
مهددة لاستمرارهم في مهنتهم هذه. وتصف القصيدة التي كتبتها «لوسيندا 
سكوت سمث» - والتي وردت في بداية هذا الفصل ‏ العناصر الكاشفة لهذه 
الحالة. فهناك في العادة شعور بأن المرء يكون موضوعا للتفحص والتحديق 
من جانب الآخرين: وهناك أيضا توقع الفشلء وكذلك الوعي الخاص بآثار 
الأدرينالين المصاحبة للخوفء التي تشتمل على خفقان القلب المتتابع؛ والتنفس 
السريع؛ وتعرق كفي اليدين؛ وجفاف الفم؛ واللجلجة في الكلام؛ وعدم القدرة 
على التفكير الواضح. فما الظروف التي يرفع؛ خلالها الأداء من مستوى 
القلق5 وماذا يمكن أن نفعله لمواجهة مثل هذا القلق؟ 


الاستثارة المثلى 41011581 [2««دتام0) 

الشيء الذي ينبغي أن نذكره في البداية هو أن القلق ليس دائما معوقا 
للأداء. فدرجة معينة من الاستثارة الانفعالية هي عادة من الأشياء المفيدة 
في الأداء» وينطبق هذا حتى على مستويات القلق التي تبدو غير مريحة 
وغير مستحبة بالنسبة للفنان المؤدي نفسه. فقد أظهرت الدراسات التي 
أجريت على موسيقيين محترفين يؤدون في ظل ظروف اعتبرت مثيرة 
لدرجة عالية من القلق الانفعالي؛ أن أداءهم كان أفضل من أداء مجموعة 
ممائلة من الموسيقيين المحترفين الذين يؤدون في ظل ظروف أكثر إثارة 
للاسترخاء (1982 ,مقصة]) . 
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ومن الواضح أن من بين الأشياء المستحبة بالنسبة للموسيقيين المحترفين 
على الأقل أن يُثاروا من أجل الأداء. وهذا هو أحد الأشياء التي تفعلها 
شركات التسجيل التجارية ‏ غالبا عندما تسجل في عروض حية يحضرها 
الجمهور. ويعرف مقدمو برامج الإذاعة والتليفزيون كذلك؛: على نحو مماثل؛ 
أن عمليات البث «الحية» تحمل شحنة معينة يصعب الحصول على مثلها 
في الأعمال التي تُسجل مسبقا قبل عرضها. 

وقد قدمت لنا كونجن (1991 ,«ززده؟]1) مثالا موضحا عمليا للأثر 
المفيد الخاص بالقلق على الأداء. فقد قامت بدراسة على أريعة من الممثلين 
الهولنديين الهواة (اثنين من الذكور واثنتين من الإناث)؛ وذلك في خلال 
قيامهم بالتدريبات (البروهات): وخلال قيامهم بالأداء الفعلي أيضا في 
مسرحية يستغرق أداؤها ساعة من الزمن: وتسمى «868206» وقد تمت 
مراقبة معدل ضربات القلب بشكل مستمر خلال ثلاث عمليات تدريب؛ 
وخلال مرتين من مرات الأداء الفعلي. كذلك حُصل على تقارير ذاتية من 
هؤلاء الممثلين حول كفاءة كل أداء؛ وأيضا حول مستويات الضغط النفسي 
التي كانوا يشعرون بها في كل مرة. كما قدر أربعة من الخبراء المحكمين 
(وهم أعضاء في هيئة شركات المسرح) كل على حدة؛ أداء هؤلاء الممثلين 
وباستخدام بعض الاستبيانات المناسبة. وقد أظهرت البيانات الخاصة 
بمعدل ضريبات القلبء أن وجود الجمهور خلال الأداء الفعلي يعمل على 
إحداث زيادة كبيرة في حالة الاستثارة؛ مقارنة بما يحدث خلال التدريبات 
(وقد كانت متوسطات معدل ضربات القلب خلال الدقائق الخمس الأولى 
من الأداء الفعلي هي ١4١‏ ضرية أو دقة في الدقيقة؛ و11 دقة في الدقيقة 
بالنسبة للأداء الأول؛ وللتدريبة النهائية 165635581 11655 (أو البروفة جنرال) 
وعلى التوالي. وعلى رغم هذه الفروق المثيرة للاهتمام في المستوى الإجمالي؛ 
فقد ظهر النمط الخاص نفسه من الارتفاع إلى الذروة ثم الانخفاض إلى 
أدنى المعدلات. وعلى نحو متماثل؛ سواء خلال الأداء الفعلي أو خلال 
التدريبات. فمعدل ضريات القلب يبدأ في الزيادة في «الكواليس» قبل 
الدخول إلى خشبة المسرح؛ ثم يرتفع بسرعة عندما يقف الممثل على هذه 
الخشبة؛ ثم ينخفض غالبا على نحو سريع عندما ينصرف الممثل خارجا. 
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وقد وصلت ضربات القلب إلى أعلى معدلاتها في أثناء الأداء الفعلي وعندما 
كان الممثل منهمكا في مونولوج (أو حديث فردي): فقد وصلت إلى 16١‏ دفة 
في الدقيقة. وهو معدل يساوي تقريبا ضعف المعدل الطبيعي الذي كانت 
عنده ضريات القلب هذه قبل بداية الأداء الفعلي. 

وقد تم التثبت من المستوى المرتفع للضغط النفسي من خلال التقديرات 
الذاتية التي ذكرها هؤلاء الممثلون أنفسهم: وأيضا من خلال التقديرات 
التي أعطاها الخبراء لأدائتهم (الشكل .)١/٠١‏ لقد اتفق الممثلون والخبراء 
جميعاء على أن علامات العصابية كانت موجودة خلال عمليات الأداء الفعلي 
أكثر من وجودها خلال التدريبات. 

وعلى كل حال؛ فقد حكم الممثلون والمحكمون جميعا على نوعية الأداء 
بأنها الأفضلء عندما كان الجمهور حاضرا. والحقيقة هي أن الضغط 
النفسي ونوعية الأداء يبدو أنهما يرتبطان بعضهما مع بعض بشكل موجب. 
فقد كان كلاهما عند أقصى ارتفاع له خلال الأداء الفعلي الأول وعند 
أدنى انخفاض له خلال التدريبة الثانية (تلك التي حدثت فيما بين عمليات 
الأداء كنوع من التنشيط أو الإنعاش للذاكرة). وقد أيدت التقارير الذاتية 
التي ذكرها هؤلاء الممثلون ذلك الاعتقاد المسرحي الشائع حول ما يسمى 
«انخفاض الليلة الثانية» م03 2184 5660820 ز(وهي الحال النقيض لذروة 
الإثارة النفسية التي تحدث في ليلة الافتتاح الأولى). 

على كل حال؛ فإن هؤلاء الخبراء قد اعتبروا نوعية الأداء الثالث: الذي 
شيم بعد شهر من ليلة الافتتاح؛ مماثلا في انخفاض مستواه لذلك الانخفاض 
الذي كان مصاحبا للتدريبة الثانية. 

تقدم لنا دراسة كونجن هذه مثالا موضحا ممتازا للحقيقة القائلة: إن 
الاستثارة الانفعالية أحيانا ما تكون لها آثار إيجابية على الأداء. فهناك 
مبدأ راسخ منذ وقت طويل في علم النفس يسمى قانون يركيز ‏ دودسون 
107 1000502 5ععلة ل (1962 ,ققة2) وهو يقرر أن الدافعية تعمل 
على زيادة الأداء إلى نقطة معينة. بعدها تؤدي الاستثارة الزائدة إلى 
تدهور الأداء. ويقرر هذا القانون أيضا أن التدهور يحدث بشكل أسرع 
عندما تكون المهمة التي تؤدى مركبة ولم يسبق تعلمها. والأمر الواضح 


امهم ب 


همهم ب 


خلال مرتين من مرات 


ويوضح نوعية الأداء ودرجة الضغط النفسي كما قدرها الخيراء؛: وكذلك الممثلون أنفسهم 


)1/٠١( (شكل‎ 


(المصدر؛ 199١‏ «زنصه»1) 


الأداء 
الثاني 


الأول الثاني 


التدريب 


الأول 


التدريب 


الأداء 





التقديرات الذاتية 8ه 











هنا هو أنه كلما كان التفكير الصافي مطلويا من أجل أداء مهمة معينة: 
بشكل يتسم بالكفاءة» زادت كمية القلق التي من المحتمل أن تتداخل مع 
هذا التفكير. وضي الواقع: ربما كانت هناك ثلاث مجموعات كبرى من 
المتغيرات: نحتاج أن نضعها في اعتبارنا من أجل فهم الظروف التي يمكن 
أن تتجاوز أو تبتعد الاستثارة في ظلها عن تلك القمة المثالية لها وهذه 
المجموعات هى: 

١‏ قلق السمة أ نتصث انه1': والخاص بالمؤدي:ء أي ميله التكويني: 
الجسميء والمتعلم لأن يصبح قلقا في مواقف الضغط الاجتماعية. وقد 
يعكس هذا حالة نشطة واضحة للجهاز العصبي السمبثاويء أو درجة 
منخفضة من الاعتبار للذات أو مزيجا من الحالتين. ولأسباب متعددة: 
يعتبر بعض الأفراد أكثر حساسية مقارنة بغيرهم, إز اء التقييم السلبي 
لهم أو لأدائهم عند مواجهة الخوف من الفشل أيضا. وقد بين كل من 
ستبتو وفيدلر 1510161 2 606م5 )١54817(‏ أن قلق الأداء ععسقصسممءم 
/زأهن:صث يرتبط بالعصابية العامة ويرتبط بشكل خاص بالمخاوف 
المرضية الاجتماعية 0135م 500181 ؛ من ثم يكون التعرض لقلق 
الأداء ذا صلة كبيرة بالخوف من تحقير الجمهور العام للمرء أو 
استصغارهم لشأنه. 

: 13516 درجة التمكن التي وصل إليها المرء من المهمة ((ا8135]6‎  " 
فالأداء الذي يكون بطبيعته بسيطاء أو الذي يكون قد تم الاستعداد له‎ 
بحيث لم يعد يمثل أدنى صعوبة للمرء؛ هو أداء أقل عرضة للتفكك الراجع‎ 
إلى القلق الزائد؛ وذلك مقارنة بالأداء الذي يكون مركباء أو لم يتم التدريب‎ 
عليه بشكل كاف. لقد تبين في سياقات عدة: أن الظروف الضاغطة والرافعة‎ 
للاستثارة تعمل على تعزيز الأداء على المهام البسيطة التي تم التدريب‎ 
عليها جيداء بينما تُؤدى أداء المهام المركبة التي لم يُستعد لها بشكل كاف‎ 
على نحو أقل كفاءة في ظل الظروف المرتبطة بالضغوط الانفعالية.‎ 

؟"-درجة الضغفط النفسي الموقفي السائّدة 515653 51618610091 : فعندما 
تكون الضغوط الاجتماعية أو البيئية مرتفعة يُتوصل إلى النقطة المتجاوزة 
للاستثارة المثلى على نحو سريع (كما يحدث مثلا في تجارب الأداء التي 


5همم ا د 





يخضع لها المؤدي لتقدير مدى براعته؛ وأيضا خلال تلك المسابقات التنافسية, 
وكذلك أشكال الأداء المهمة, المختلفة أمام الجمهور). 

إن تحديد ما إذا كان القلق سيكون معوقا للأداء أم لا هو أمر يعتمد 
على التقاعل بين هذه المجموعات الثلاث من العوامل؛ وبالطريقة التي 
يصورها الشكل رقم .)1/١١(‏ 





متطقة الاستكارة المنخفضة 


(المصدر:؛ 1973 ,1500/!ا مع بعض التعديل) 

شكل :)5/٠١(‏ ويمثل امتدادا ثلاثي الأبعاد لقانون يركيز ‏ دودسون؛ حيث ينظر من خلاله 
إلى الأداء المثالي باعتباره دالة للتفاعل بين ثلاثة متغيرات: قلق السمة وصعوبة المهمة؛ والضغط 
المرتبط بالموشق: 

إن من بين الاستتتاحات التي يمكن اسستحزاجها من هنذا التموذعهنا 
يلي: إن الأفراد ذوي الدرجات المرتفعة من القلق سيكون أداؤهم أحسن 
عندما يكون العمل أسهلء والموقف أكثر هدوءا؛ بينما يكون أداء المؤدين 
أصحاب الدرجات المنخفضة من القلق أفضل عندما تقوم في مواجهتهم 
بعض التحديات؛ نتيجة طبيعة العمل ونتيجة لوجود جمهور أكثر انضباطا. 

النصيحة العامة هنا: هي أنه في ضوء ما سبق يمكننا القول إنه ينبغي 
قلق الؤدين الديق هم عرضة عا تس حاص اقلق ان تكتارو] المطوطات 
السهلة؛ أو الأعمال التي يكونون على ألفة بها على الأقل؛ فيما يتعلق 
بالأهداف المرتبطة بتجارب تقدير البراعة 4:01]:005 أو المناسبات العامة 
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المهمة. أما إذا كان اختيار العمل خارج تحكم المؤدي: كما هي الحال غالبا 
فإن التدريب الشاق هو الوسيلة المناسبة لتحويل العمل الصعب إلى عمل 

إن أول شيء ينبغي أن يضعه المؤدون القلقون في اعتبارهم هو ما إذا 
كانت رهبة خشية المسرح التي يشعرون بها ذات أساس عقلاني أم لا؛ وما 
إذا كانت لها أي ضائدة بالنسبة لهم أم لا فريما كان هؤلاء الممثلون لم يعدوا 
أنفسهم للعمل بشكل كافء ومن ثم يكون من المبرر لهم أن يخافوا من 
الأخطاء؛ ومن هفوات الذاكرة. وريما كانوا أيضا لم يصلوا بعد في أعماقهم 
إلى درجة من الخبرة أو المهارة أو الموهبة الكافية كي يحاولوا أداء العمل 
موضع الاهتمام. 

إن رهبة خشية المسرح قد تحدث نتيجة لتعرف المؤدي؛: عند مستوى ما 
من مستويات وعيه؛ أنه قد قضم أكثر مما يستطيع أن يمضغ؛ ومن ثم لم 
يصل إلى درجة الجودة أو الكفاءة اللازمة. لكن: هذا كله يخبرنا بأن هناك 
حالات كثيرة يكون وجود الموهبة والقدرة أمرا لا شك فيه؛ ولكن يكون 
المؤدي هنا مازال معوقا نتيجة للقلق. وعندما تكون الحالة المسيطرة على 
اهتمام هؤلاء الأفراد هي أن يؤدوا بشكل جيدء فإنهم قد يموقون أو تُقيد 
حركتهم على نحو حاد من خلال أعراض حشوية كالارتجاف , أو الارتعاش؛ 
والعرق؛ وخفقان القلق؛ و«ضراشات» المعدة: والحلق الجافء والقيء؛ والعجز 
عن ضبط الإخراج. 

إن بعض أنواع العلاج قد تكون ضرورية في مثل هذه الحالات المرتفعة 
على نحو استثائي؛ وغير المبررة من القلق. 


نظرية الكاركة إمعط'!' عطم021250:0) 

أعلن كل من هاردي ويارضت 221506 يت 1130 (1551) تحديهما للفرض 
الذي يأخذ شكل حرف 13 المعكوس )١(‏ والمتضمن في قانون يركيز ‏ دودسون, 
وأشارا إلى أن نموذج «الكارثة» هو النموذج الأكثر ملاءمة هنا. وعلى رغم 
أنهما أجريا دراساتهما على الأداء في الألعاب الرياضية؛ فإن بعض حججهما 
تبدو قابلة للتطبيق على ظاهرة رهبة خشبة المسرح. 


5 0 3 





ووفقا لما تقوله نظرية الكارثة» فإنه بمجرد أن يتجاوز المؤدون القمة ضي 
الاستثارة؛ فإن تدهور الأداء يكون كبيرا ومؤثرا على نحو واضح أكثر من 
كونه يضعف على نحو تدريجي. فبمجرد الإحساس بالكارثة في الموقف 
التنافسي المتسم بالضغط الشديدء يكون من غير الممكن غاليا استعادة 
الأداء أو العودة به حتى إلى مستواه العادي السابق. ولن تؤدي الانخفاضات 
الصغيرة في الضغط النفسي إلى دفع المؤدي كي يعود به مرة أخرى إلى 
قمة منحنى قوس قزح السابقة. 

ويطرح هاردي وبرافت هنا اقتراحا فحواه أن الأثر «الكارثي» ينطبق على 
نحو خاص على تلك الظروف التي يكون فيها القلق المعرفي (العقلي) مرتفعاء 
وكذلك تلك الظروف التي تكون فيها الإثارة الجسمية (البدنية) مرتفعة 
أيضا. فإذا حدث أن كان القلق المعرفي منخفضاء كما يقولان فإن المنحى 
الذي يريط بين الأداء والاستثارة الفسيولوجية سيتبع أو يسير وفق النمطه ' 
التقليدي الخاص بحرف [] المعكوس الذي يقرره قانون «يركيز ‏ دودسون». 

ويوضح الشكل رقم (١٠/؟)‏ هذه النظرية. وقد اختُبرت بعض 
الاستدلالات المستخرجة منها في السياق الخاص بالأداء ا لمرتبط بتصويب 
الأهداف في لعبة كرة السلة؛ وثبت صدق هذه الاستدلالات. 





(المصدر: [199 ,لاتكتدم ممه بؤلمة1) 


شكل )*/٠١(‏ 
ويوضح نموذج طرف الكارئة حول العلاقة بين القلق والأداء؛ فالأداء يميل إلى الانهيار تماما 
عندما يكون القلق العقلي والجسمي مرتفعين. 
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يشير القلق الجسمي إلى حالة الاستثارة البدنية التي تحدث عادة خلال 
الاستعداد لبذل الطاقة (من ذلك مثلا: زيادة معدل ضريات القلب).؛ بينما 
يشير القلق العقلي إلى مشاعر الانزعاج فيما يتعلق بما إذا كان الأداء 
سيكون ناجحا أم لاء كما يشير كذلك إلى الخوف من العواقب الاجتماعية 
للفشل: والسبب في كون هذا النوع الأخير من القلق هو الأكثر احتمالا لأن 
يحدث انهيار في التركيز والذاكرة هو سبب واضح. 

فمن المحتمل أن يحدث القلق العقلي حركة لولبية مفرغة؛ من خلالها 
يصبح الخوف من الفشل بمنزلة النبوءة المحققة لذاتهاء وحيث تؤدي الأخطاء 
المبكرة إلى تفاقم النمط الخاص بالتشتت والانزعاج. وبالريط بين هذا 
النموذج والنموذج ثلاثي الأبعاد سابق الذكر يمكن القول إن القلق العقلي, 
قلق مستمد على نحو ممائل؛ من حساسية الفرد أو قابليته للقلق (قلق 
السمة)؛ ومن الوعي بأن العمل مركب ولم يُعد له بشكل كاف (صعوبة 
المهمة)؛ ومن الانشفال بعواقب الفشل (الضغط النفسي الموقفي). 

وهكذاء فإن نموذج الكارثة الذي قدمه هاردي وبرافت ليس نموذجا 
متعارضا مع ذلك التحليل السابق القاكم على أساس التفاعل بين التغيرات 
الثلاثة المحدثة للضغوط النفسية. إن هذا النموذج (أي نموذج الكارثة) بدلا 
من ذلك. هو نوع من التفصيل لنمودج المتغيرات الثلاثة المتفاعلة سالف 
الذكر؛ وهو (أي نموذج الكارثة) نموذج يشتمل على قدر كبير من الفهم 
الحدسي؛: وجدير بإجراء المزيد من البحوث عليه. 

إن النقطة الأساسية هنا هي أن نلاحظ أن هناك أنماطا عدة من القلق 
ومن الاستثارة» وأن الأنماط الخاصة منهما التي تشتمل على اجترار وتكرار 
للفشل والارتباك هي التي يزداد احتمال أن تحدث تدميرا في الأداء على 
خشبة المسرح؛ بشكل يفوق ما تحدثه عوامل مثل القهوة أو التدريب؛ وغيرها 
من العوامل التي تنبه حالة الاستثارة الجسمية. 


توقيت ذرا القلق ككل0©2 رأعتعسة 01 عتسنسة1' ع]' 
وجه سالمون وزملاوٌه (1989) الانتباه إلى الأهمية الخاصة بالوقت 
الذي تحدث عنده ذروة القلق وعلاقة ذلك بالأداء. وقد أكد إلى أن المؤدين 
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ذوي الخبرة يتعلمون أن يصلوا بحالة الاستثارة الخاصة بهم إلى قمتها قبل 
الدخول في حالة الأداء الفعلية تماما. بينما يعاني المؤدون الأقل خبرة من 
التوقع للقلق؛ ذلك الذي يستمر لديهم فترة طويلة من الزمن: ويصل إلى 
قمته في أثناء الأداء. وقد أكد وجود مثل هذا التوقع للقلق في دراسة 
بحثية؛ كان مطلوبا خلالها من مجموعة من طلاب الموسيقى أن يعزفوا أمام 
هيئة من المحكمين عند نهاية أحد الفصول الدراسية. وقد وضع هؤلاء 
الطلاب تقديرات لدرجات القلق الموجودة لديهم خلال أوقات عدة سابقة 
على الأداء الفعلي. وكما هو متوقع؛ كان هناك تكوين متدرج للقلق كلما 
اقترب موعد الأداء؛ لكن بعض الطلاب كانوا يصلون إلى ذروة القلق هذه 
قبل الأداء بحوالي ساعة من الزمنء بينما كان آخرون أكثر قلقا خلال الأداء 
ذاته. وقد كشفت المقارنات بين هاتين المجموعتين عن أن هؤلاء الذين يصلون 
إلى قمة القلق في أثناء الأداء كانوا هم الأقل خبرة, كما أنهم أظهروا مستويات 
أعلى من القلق خلال كل المراحل كما يوضح ذلك الشكل رقم .)5/١١(‏ 


ذروة ما قبل الأداء ن - 4؟ 


ذروة أثناء الأداء ن - 1٠١‏ كا 40 





0 أل 


أثناء الأداء ساعة واحدة يوم واحد المعدل 
قبل الأداء قيل الأداء 


(المصدر: 1989 .1غ و«مسلوق) 
شكل )4/١١(‏ 
يوضح مستويات قلق الأداء في علاقتها بطور الذروة الخاصة بهذا الأداء. فالموسيقيون الذين 
يصلون إلى ذروة القلق قبل الأداء كانوا أكثر خبرة وأقل قلقا بشكل عام من الذين يصل القلق 
لديهم إلى ذروته في أثتاء الأداى 
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إن دراسة سالمون وزملاكه هذه تعتبر بمنزلة إعادة إنتاج للنتائج نفسها 
التي كشفت عنها دراسة أخرى أجريت على المظليين (الذين يهبطون بالمظلة 
أو الباراشوت من الطائرة). وقد وجدت هذه الدراسة أن المظليين الخبراء 
يشعرون بالقلق قبل القفز بالباراشوت؛ بينما يشعر المظليون الجدد بالرعب 
أكثر في آثناء عملية الهبوط ذاتها. إن القلق لدى الجنود القدامى لا يتبدد 
كلية لكن يُزَاح نحو نقطة زمنية يمكن أن يكون عندها أكثر فائدة خلال 
الاستعداد للأداء, وذلك بدلا من أن يتداخل مع الأآداء الفعلي. وبصرف 
النظر عن توقيت قمم أو ذرى القلق» من المحتمل أن يكون هناك أيضا تغير 
في طبيعة هذه القمم؛ فالخوف الزائد يفسح في الطريق نحو تركيز أكثر 
توافقية للانتباه. ونحو الاستعداد الأفضل للنشاط. ويظهر الشكل )0/١١(‏ 
تسجيلا لرسام المخ الكهربائي (موجة المخ الكهربائية)؛ تم الحصول عليه 
من خلال أسلوب القياس البعيد أو غير المباشر من أحد عازفي البوق 
(الهورن) الأوركستراليين خلال اللحظات التي تسبق مباشرة عزهه المنفرد, 
وخلال هذا العزف أيضا. فقد كان الخط البياني الذي يسجل تذبذبات 
كهرياء المخ يرتفع متصاعدا (ويصبح من الناحية الكهربائية أكثر سلبية) 
حتى يصل إلى الذروة قبل أن يبدأ العزف المنفرد مباشرة. وهو نمط عرف 
عنه أنه يشير إلى نوع من الاستعداد في المخ يكون سابقا على الأداء لمهمة 
معينة: وهو يعد بمنزلة نوع من أنواع تجميع مصادر الطاقة توقعا أو استباقا 
ما تتطلبه الاستجابة. فإذا كان نوع ما من أنواع الاستجابة متوقعاء فإن هذا 
النمط الخاص من النشاط الكهربي في المخ يكون أكثر وضوحا عندما 
يُسجل من منطقة معينة في فروة الرأس تقع فوق الجزء «الحركي» من 
قشرة المخ. 

وتبين التجارب أن الأداء يكون متفوقا عندما تسبقه مثل هذه التحولات 
السالبة في الجهد الكهربي (1986 ,511:65) التي تعكس بوض وح نوعا 
مفيدا من الاستعداد . وهكذاء فإن تلك التفيرات التي لاحظها سامون وزملاؤه 
قد تمثل ليس مجرد تحول أو تبدل في توقيت الاستثارة نتيجة للخبرة: 
ولكنها قد تمثل بدلا من ذلك؛ تغيرا من حالة القلق إلى حالة من 
الانتباه المركز. 
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(المصدر: 1981 ,مهم - 1أه:0 لمة جع2230) 


)/٠١( شكل‎ 

يوضح التحول السلبي في الجهد الكهربي للمخ: والذي يسبق مباشرة العزف المنفرد لعازف 

الهورن خلال أداء أوركسترالي؛ ويشير هذا إلى الاستعداد العقلي الخاص بإنجاز المهمة التي 
يوشك هذا العازف على البدء في أدائها. 


العلاج بالمخدرات 1162611620 10108 

ماذا يمكن أن يحدث عندما يؤدي القلق فعلا إلى إضعاف الأداء وإحلال 
الوهن به؟ يجرب بعض المؤدين نوعا من العلاج الذاتي من خلال بعض 
المخدرات المذيبة للقلق كالكحوليات (أو المسكرات) والقاليوم والماريجوانا. 
إن مثل هذه المخدرات قد تساعدهم مؤقتا في الأداء؛ لكن لها العديد من 
الآثار الجانبية المعوقة على المدى الطويل. ولأن هذه المخدرات من المثبطات 
أو المخمدات العامة لنشاط المخ» والتي تعمل على إعاقة أو عرقلة كل 
عمليات المخ؛ على نحو متزامن (أي في الوقت نفسه)؛ فإن الوصول إلى تلك 
«الحافة الرائعة» في الأداء هو ما يُفقد. ومن ثم يصبح هذا الأداء في 
الحقيقة بالغ الرداءة. 

على كل حال؛ فلأن هذه المخدرات تعمل على خفض القدرة على إصدار 
الأحكام الصائبة؛ كما أنها تحدث حالة من الانتشاء المعتدل؛ فإن المؤدي نفسه 
قد يميل إلى الاعتقاد بأنه قد أدى أداء حسنا. ومن ثم يكتسب تلك العادة 
الوهمية التي تجعله يخدر نفسه بشراب معين (أو أي شيء آخر) قبل كل أداء 
يؤديه. وكلما زاد مقدار ما يشريه زاد ما يشعر به من تحسن فضي أدائه؛ هذا 
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على رغم ما يحدث غالبا من تدهور في الأداء مع زيادة وعى الجمهور بذلك. 
وعندما يحاول هذا المؤدي بعد ذلك أن يؤدي دون أن يتعاطى أي شراب أو 
مخدر: فإنه يشعر على نحو متزايد بأنه قد أصبح مكشوقا أمام الجمهور, 
ومن ثم يزداد قلقه بشكل غير عادي: وقد يعاني أيضا من فقدان الذاكرة 
المرتبطة بهذه الحالة (انظر الفصل الرابع). وأيا كانت نوعية أدائه. إن 
انزعاجه هذا يعمل على تدعيم اعتقاده بأن أداءه يكون أحسن تحت تأثير ما 
يشريه. وهكذا فإن نوعا من الاعتماد على المخدر يُرسخ. ومع مرور الزمن 
تتزايد الكمية المطلوية من المخدر لإحداث الشعور بحسن الحال هذا ('). كما 
تقل كفاءته بعد ذلك وتصبح زلات الذاكرة مشكلة متفاقمة. ويأخن هذا 
الاعتماد على المخدر شكل حركة حلزونية غادرة 7" وما لم ينجح المؤدي في 
الخلاص منه فوراء فإنه يكون له تأثيره المدمر في مهنته المسرحية أو الموسيقية. 
تنطبق بعض الانتقادات السابقة على استخدام المنبهات أو المنشطات 
كالامفتيامين أو الكوكايين: فعلى رغم أنها قد تبدو كأنها تزود المرء بالطاقة 
والنشوة والإلهام في المدى القصيرء فإنها تصبح بمنزلة العادة بعد ذلك؛ ثم 
تدمر في النهاية الصحة العامة (فضلا عن كونها في العادة غير مشروعة 
قانونيا). إن كوبا من القهوة قد يزيد الشعور بالتنبه لكن جرعات مضاعفة من 
الكافيين قد تجعل أحد المؤدين شديد النرفزة وعصبياء ويعاني من الأرق أيضا. 
وعلى رغم أن المخمدات (أو المثبطات) وكذلك المنبهات ‏ كمواد مؤثرة 
في نشاط المخ ‏ ليست مفيدة بشكل عام بالنسبة للأداءع فإن هناك مخدرات 
أخرى قد تكون معاونة هنا. فمجموعة المخدرات المعروفة باسم - 5618 
8 التي تعمل - على نحو انتقائي على كف نشاط ذلك الجزء 
من الجهاز العصبي المستقل؛ المسؤول عن الأعراض الحشوية المرتبطة بالقلق 
(أي التأثيرات المرتبطة بإفراز هرمون الأدرينالين) ودون أن تحدث خللا أو 
اضطرابا في نشاط الجهاز العصبي المركزي؛ هذه المجموعة كثيرا ما ُوصف 
للمؤدين الذين يعانون من رهبة خشبة المسرح. فعندما يكون أحد المؤدين 
في ورطة بسبب الأعراض الجسمية للقلق: كالارتعاش واضطرابات المعدة 
وجفاف الحلق؛ فقد يكون ممكنا إزالة مثل هذه المنقصات دون أي فقدان 
للتنبه العقلي أو الذاكرة. 
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لقد تبين أن المحاولات المتحكم فيها لتناول بعض أدوية مجموعة ال 
11 - جاء8 هذه كالبروبرانالول 25001808101 مثلا؛ كانت واعدة تماما 
دلاج لقلق الأداء. فلم يذكر العازفون الموسيقيون فقط أنهم كانوا يشعرون 
'نهم أهدأ قبل أن يقوموا بأداءاتهم المثيرة للضغط النفسي أمام الجمهور, 
أنهم أكثر سعادة بأدائهم فقط؛ بل إن المحكمين الخارجيين قد وصفوا أداءعهم 
ضا بأنه أداء ممتاز (1984 ,537886 300 2065ةل ,1977 .21 اع وعمتة[) . 

إن حوائي ١‏ من العازفين الموسيقيين الأوركستراليين يتعاطون هذه 
لجموعة من الأدوية باعتبارها شيئًا طبيعيا قبل الأداء: كما أن نسبة أكبر 
نهم تتناولها في بعض المناسبات الخاصة؛ كما يحدث مثلا في تجارب 
غدير مدى براعة الأداء أمام آخرين. 1 

لكن؛ وفي مقابل هذه الإشارات الدالة على نجاح مجموعة مخدرات 
ل قتهكاه810 - ]8 هذه في التغلب على رهبة خشبة المسرح, لايد 
ن نضع في اعتبارنا تلك القائمة الطويلة من الآثار الجانبية الضارة الممكنة 
المرتبطة بهاء والتي تتطلب أن يكون تناول مثل هذه الأدوية خاضعا للإشراف 
لطبي المنضبط. (من هذه الآثار الجانبية: نجد الشعور بالفثيان والإنهاك 
الاكتئاب واضطرابات النوم). وهناك قضايا أخلاقية أخرى تبرز وتذكر 
ثيرا فيما يتعلق بتعاطي بعض الرياضيين للمخدرات؛ علاوة على عدم 
لارتياح العام الناتج من اعتماد البعض على مواد كيميائية من أجل الضبط 
١نفعالاتهم‏ (كما لم توافق هيئة الأدوية والأغذية في الولايات المتحدة أيضا 
على استخدام مجموعة 81001655 - 8618 هذه لعلاج قلق الآداء). 

لذلك؛: فإن الشيء الأفضل من جميع الجوانب هو أن نبحث عن تلك 
لأساليب السيكولوجية الملائمة للمواجهة مع العديد من أشكال القلق غير 
المبررة منطقيا. 


إبيطال تشريط القلق جاع نتسخ ]0 عسصتده01دمءء12 
إلى حد كبير لعلاج المخاوف المرضية هناك أسلوب يسمى الانفجار الداخلي 
0100 1صتطذ أو الغمر 7000108: والفكرة التي يقوم عليها هذا الأسلوب 


> 2 





فحواها أن المخاوف غير المبررة تبقى أو تستمرء لأن حالة التخفف من 
القلق المصاحبة للهروب من الموضوع المزعج أو البغيض تعمل على تدعيم 
تلك الرابطة أو الصلة غير المنطقية أو العقلانية بين الخوف وهذا 
الموضوع المزعج. 

وهكذاء فإن ما يكون المرء محتاجا إليه هو أن يتعرض لمصدر الخوف 
فترة طويلة كافية» بحيث يُختبر الواقع لديه. ويحدث انطفاء معين للخوف. 
وقد يعني هذا النوع من العلاج؛ في حالة رهبة خشبة المسرح: أن يؤدي 
الممثل أو العازف في مواجهة الجمهور مرتين أو ثلاث مرات كل يوم على 
مدى أسابيع عدة. وعند نهاية هذا الوقت من غير المحتمل أن يستمر أي 
قلق موهن للأداء. وعندما يكون هذا الأسلوب غير عملي؛ إما بسبب عدم 
توافر الفرصة المناسبة» أو عندما لا يكون ممكنا إقناع الممثل بأن يمسك 
الثور من قرنيه 5تتمط عط لإا لط عط ععلق) 0 (؟)» قد يمكن تجريب 
الأسلوب المسمى: التسكين المنظم ص2 ممع قعل عأقصة 1م زو (0), 

يبدأ هذا الأسلوب بالتدريب على الاسترخاء العضلي من خلال إجراءات 
شبه تنويمية؛ هذا على رغم أنها تتم دون إيماءات بالفشية العميقة. وبمجرد 
أن يتعلم المريض كيف يمكنه أن يسترخي, يُقدم الشيء المثير للخوف 
المرضي إليه بشكل تدريجي؛ عادة من خلال عمليات اقتراب تدريجية 
- متخيلة ‏ من المصدر النهائي (أي الأصلي) المثير للخوف. فمثلا قد يبدأ 
المغني الذي يعاتي من قلق الأداء متخيلا نفسه يغني أغنية «عيد ميلاد 
سعيد» بالمشاركة مع آخرينء: خلال تجمع عائلي يتسم بالدفء والمودة. أما 
الممثل الذي يعاني من رهبة خشبة المسرح فقد يبدأ متخيلا نفسه يذرع 
خشبة المسرح جيئة وذهابا: بينما يوجد معه فقط اثنان من عمال النظافة 
يشاهدانه وهو يؤديء بينما يكونان جالسين في فاعة المسرح. وعندما يتم 
التأكد من إمكان استمرار حالة الاسترخاء العضلي خلال هذه الأداءات 
المتخيلة هذه؛ تبدأ المحاولة التالية من خلال استخدام بعض العناصر 
المكونة لهرم الخوف المتدرج 'إطعهرونط نوع () المرتبط بالأداءء وهكذا 
حتى يُواجه الرعب الأخير (الذي ريما كان الجمهور المتذمر والساخر في 
قاعة «ألبرت هول» هو الذي يمثله). وعلى رغم أن هذا الأسلوب قد يبدو 


علض >5 





من تلخيصنا الموجز هذا قليل القيمة: فإنه قد أثبت نجاحه الكبير خلال 
الممارسة العملية (1989 .21 اء 2ه116خ) . 


الاستر. خاء العضلي المتدرج 328)600هاع ]1 تتدادعءكس]8 ع كأووعمرومءرط 

وصف طبيب يدعى «ياكويسون» 132000508 العام 9؟19: أسلويا 
للاسترخاء شاع استخدامه بعد ذلك بمصاحبة أسلوب التسكين المنظم. 
ويتكون أسلوب الاسترخاء هذا من الحركة خلال أعضاء الجسد المختلفة: 
مع التوقف عند كل مجموعة عضلية في كل مرة؛ تُوتر عن عمد ثم تُرخى. 
وعادة ما تبدأ هذه الإجراءات من الأطراف (أصابع القدمين أو أصايع 
اليدين)؛ ثم تتحرك نحو المركز بعد ذلك متجهة نحو العضلات الأكبركالردفين 
والكتفين. وجوهر الفكرة هنا هو: أنه من خلال هذه التدريبات يصبح الفرد 
واعيا بتوتراته العضلية؛ ومن ثم يصبح أكثر قدرة على التحكم فيها. 

وتستخدم تدريبات التنفس أيضاء وخلالها يطلب من الفرد أن يأخذ 
أنفاسا عميقة؛ ويحتفظ بها قليلا بداخله؛ ثم يقول لنفسه «استرخ» بينما 
يترك هذه الأنفاس كي تتخرج من صدره. وجوهر الفكرة هنا هو أن يُدرب 
الأفراد على التنفس بشكل عميق وبطيء ومنظم: وأن يريطوا هذا التنمس 
بفكرة الاسترخاء العقلي. 

وعندما يُكتسب هذا الأسلوب في بيكات مثالية وهادئة تصبح الفكرة 
التالية هي تحويل أو نقل هذا الأسلوب إلى مواقف أخرى أكثر إثارة للضغط 
النفسي أو المشقة, كتلك المواقف المرتبطة بقيادة سيارة أو توقع الأداء أمام 
جمهور؛ أي إلى تلك المواقف التي يمكن أن يرتفع فيها المد الخاص 
بالسيناريوهات المتخيلة المحدثة لرهبة خشبة المسرح. إن التسكين المنظم 
يصبح نوعا من التدريب على الاستجابة المسترخية في مواجهة تلك المواقف 
التي كانت تستثير القلق أو الذعر الكبير في الماضي. 


المردود الحيوي 12101660261 
تعتبر تكنولوجيا «المردود الحيوي» من الأساليب المفيدة المساعدة؛ سواء 
شي أسلوب الغمر أو أسلوب التسكين المنظم. هنا يتعلم الأفراد أن يتحكموا 


اوماد 





في العمليات الخاصة بأجهزتهم العصبية المستقلة على تحر سريع: إذا 
دُودوا بمعلومات مصورة منطام62 مباشرة فيما يتعلق بتقدم أدائهم. 

فالاسترخاء العقلي؛ مثلاء يرتبط بنمط معين من التذبذبات المنتظمة 
في مورجات المخ الكهربية. يسمى إيقاع ألفا متطالاط: ةنام]اث . ويكون الوصول 
إلى حالة الاستررخاء العقلي هذه ممكنا على نحو أكثر كفاءة إذا كان الشخص 
قادرا على مراقبة النشاط الككروي المدو لخه على ناض عرس 
تليفزيونية. وخلال التعلم لكي لكيفية إنتاج موجات ألفا على الشاشة:؛ يكون من 
المأمول فيه أن يتعلم الفرد الوك في الوقت نفسه كيفية إحداث حالة 
الاستررخاء بنفسه ولنفسه. وهناك بعض الشواهد الدالة على أن هذه 
المهارة يمكن نقلها أو تحويلها إلى مواقف أخرى (كتلك الخاصة بالمكوث في 
الحجرة الخضراء 10013 جاعمزع 0" انتظارا للعرض الذي يوشك أن يبدأ). 

إن برامج التدريب على الاسترخاء؛ التي تقوم على أساس مبدأ «المردود 
الحيوي»: هي برامج متواغرة الآن من أجل الاستخدام مع الكومبيوتر المنزلي 
(أو الشخصي). وهناك مجموعة برامج شديدة الجاذبية تسمى «استرخ 
أكثر» (1992 ,عكل616) 5ناآم جقاء1. وهي تشتسل على جهاز إحساس 
لقياس درجة التوتر أو الضغط النفسي؛ وهو على شكل أصابع إلكترود 
(أقطاب كهريائية 0065+ان616): ويرصد هذا الجهاز عملية التوصيل 
الكهرباكي خلال الجلد . ويوجد أيضا جهاز إرسال يعمل بالأشعة تحت 
الحمراء؛ يحول البيانات الخاصة بحالة الشخص وإظهارها على شاشة 
الكومبيوتر. ويبدآ البرنامج بصورة سمكة تعوم للأمام عندما يكون المرء 
مسترخياء وتعوم للخلف عندما يكون أكثر توترا . ومع زيادة استرخاء المرء 
ا السمكة إلى عروس بحر؛ وتخرج عروس والخريد الماء وتتحول إلى 

فتاة تمشي على أحد الشواطئ الاستوائية؛ ثم تتحول الفتاة إلى ملاك يحلق 
بدوره ضي الفا ٠‏ وفي النهاية يكون كل ما ب م شاشة الكومبيوتر 
هو نجمة ورسالة تهنثة. وعلى نحو بديل لهذا الشكل يمكن أن يظهر المردود 
الحيوي على هيئة رسم بياني مباشر أو واضح المعالم. ويقدم البرنامج 
أيضا تدريبات تلتنفس ولضبط الانفعالات: يقصد من وراكئها أن تساعد 
الناس على تعلم كيفية الاسترخاء. 


ميم د 





التأمل 316011300 


قبل أن يصبح الطب الغربي مهتما بأساليب التحكم الذاتي في الضغط 
النفسي بوقت طويل؛ استخدم المتصوفة الشرقيون أساليب الاسترخاء التي 
تطلق عليها اسم التأمل. وتشتمل هذه الأساليب: في العادة: على اتخاذ 
وضع جسمي مسترخ شبيه بما يحدث في تدريبات اليوجا ثم التركيز على 
كلمة موجهة للذهن أو قول مأثور يعرف باسم المانترا 128808؛ وقد أعدت 
هذه الكلمة أو هذا القول بحيث يكونان بسيطين وغير مثيرين للتهديد . وما 
يعتقد هنا هو أن الحالة تعمل على خفض أو تهدئة نشاط الجسم: فتخفض 
معدل ضريات القلب؛ وضغط الدم؛ ومعدل التنفس؛ ومعدل الأيض 
حطستاوطوع]/ (0) داخل الجسم. 

ويشتمل أحد التعديلات الغريية لهذا الأسلوب على الجلوس بهدوء 
لفترة تتراوح ما بين "١ ٠١‏ دفيقة كل يوم؛ مع تكرار كلمة «واحد 026» أو 
مقابلها الشرقي هده (1975 ,تامقدء8). 

ويعرض لنا الجدول رقم )١1/١١(‏ مجموعة من التعليمات الخاصة ببرنامج 
يمزج بين التأمل والاسترخاء العضلي. ومن المعروف أن عددا كبيرا من 
الفنانين المؤدين يفضلون مثل هذا البرنامج الخاص للاسترخاء؛ ويتبعون 
اخطراكم بخاضة قبل الطهور في اعمال مسريعة؛ أو ف ماك موسيقي: 
لهنا اهميتها بالنتسبة لهم: ْ 


التدريب ذاتي المنشأ عصنستة" عتمعع مس4 

هناك منحى آخر يعتمد على الإيحاء الذاتي لتحقيق الاسترخاء. وقد 
حظي هذا المنحى ببعض الشعبية في أوروبا والولايات المتحدة؛ ويطلق على 
هذا المنحى اسم التدريب الذاتي. وقد وصف عالم الأعصاب الألماني يوهانز 
شولتز 1]2تاداء5 5عتسقط10 هذا الأسلوب لأول مرة العام ؟؟15١.‏ وهو يتكون 
أيضا من مجموعة من التدريبات اليومية التي يقصد من ورائها تهدئة 
القلب وإطفاء جهاز الإنذار داخل الجسم. 

وتتدرج هذه التدريبات بدءا من التركيز على الشعور بالثقل في الأطرافه 
وكذلك التنفس بسهولة؛ إلى تخيل مشاعر الدفء في الأطراف وأعلى 


ووم - 





جدول رقم )1/٠١(‏ 
ويوضح الخطوات الست للاسترخاء الثي نصح بها بنسون (ه/ا19). 


١‏ اتخن وضع الاسترخاء الخاص بك وأغلق عينيك. 

 ”‏ ابد في التركيز على حركة تنفسك؛ وهدئّ من إيقاعهاء تنفس من 
خلال أنفكء اجعل زفيرك أطول من شهيقك. ستلاحظ وجود قدر 
طفيف من التوتر فيما يتعلق بشهيقكء كما يمكن إحداث الاسترخاء 
من خلال الزفير. قم بالتركيز من أجل جعل الزفير مريحا 
بقدر الإمكان. 

'؟ ‏ وجه انتباهك إلى وضعك الجسمي الخاص الذي تكون موجودا 
فيهء واشعر بأن كل جزء من جسمك مدعوم بواسطة الأريكة أو 
السرير الذي تسترخي عليه؛ بالشكل الذي يمكنك أن ترخي 
عضلاتك كلها لاحقا. 

ء ‏ ابدأ البحث في جسدك عن أي علامة من علامات التوتر. ابدأ 
بقدميك واستمر في البحث متجها إلى الأجزاء العليا من جسمك. 
وعندما تجد أي توتر ركز انتباهك عليه. وخلال قيامك بالزفير 
حاول أن تجلب الاسترخاء لهذا الجزء المتوتر. 

© حافظ على حالة التنفس البطيء من خلال الأنف. وابدأ في التفكير 
أو قل كلمة «واحد» لنفسك. استمر في القيام بهذا لفترة تتراوح بين 
خمس وعشر دقائق. وإذا حدث لك أي تشتتء عد إلى البداية: 
واستمر في تكرار العملية السابقة مرات عدة؛ وبعد عدد قليل من 
الجلسات يمكن أن تحل محل الكلمة السابقة كلمة بديلة لها تكون 
مؤدية أكثر نحو الاسترخاء مثل «اهدأ» مله . 

 ”‏ عندما تكون مستعدا لإنهاء جلسة الاسترخاء الخاصة بك هذه؛ افتح 
عينيك واجلس ببطء وتنفس مرة أو مرتين بعمق أكثر؛ وببطء أكثر. 





البطن وكذلك مشاعر البرودة في جبهة الرأس. وكما هي الحال في التأمل, 
يكرر المرء هنا بعض العبارات المقننة (المتفق عليها) لنفسه؛ لكن هذه الجمل 


ولام ا 





تكون هنا هادفة إلى إحداث استجابة معينة: مثلا:«يداى تصبحان دافئتين»: 
«عضلاتي تصبح الآن أثقل». 1 

ويفتر ض أن الاتجاه العلاجي هنا هو اتجاه متسامح أكبر من كونه 
اتجاها شديدا وإجبارياء كما توصف الحالة العقلية التي يُبحث عنها بأنها 
نوع من التركيز السالب أو العكسي (1986 ,تعأنا5) سمه تامععده علازومة2. 

وكما هي الحال بالنسبة للأنماط الأخرى من التدريب على الاستريخاء: 
طّبق تطبيق هذا الأسلوب في تشكيلة متنوعة من المواقع: على مدراء 
الأعمال؛ واللاعبين الرياضيين؛ وقد ذكر بعض رواد الفضاء وبعض المرضى 
النفسيين وكذلك بعض الفنانين المؤدين أنهم قد استفادوا منه 70155082 6) 
(1990 .1ه غأع. 


الإيحاء التنويمي 5188651102 عغامدام 117 

أكثر أشكال العلاج بالإيحاء مباشرة هو ذلك الشكل الذي يستفيد 
من حالة الفشية التنويمية العميقة. ويتم إحداث هذه الحالة من خلال 
بعض الإشارات الإيحائية بثقل الأطراف وجفني العينين وحدوث حالة 
من التنفس العميق البطيء: وشعور بالنوم وتركيز للانتباه على صوت 
المنوم. وضي مثل هذه الحالة؛ فإن التعليمات المؤثرة بشكل قوي في القابلية 
للإيحاء والدافعة نحو الاستريخاء قد تكون فعالة بشكل خاص في 
خفطن العلق: 

على كل حال: فإن الأشكال الأخرى من الإيحاءات الإيجابية والمباشرة 
قد تكون مفيدة أيضا بالنسبة للمؤدين؛ كما يحدث مثلا عندما تقول لهم 
إنهم «مؤدون عظماء» وإنهم «يمكنهم أداء بعض الأعمال الفذة بسهولة 
ملحوظة»: وإن «الجمهور يحبهم». ومن ثم يصبح التنويم أداة مساعدة 
لغرس الحوار الذاتي (أو الحديث مع النفس 1116 -5615) أو صورة النجاح 
الخاصة بالفرد في منطقة ما تحت الشعور 50580116101158655 لديه. 
(1990 .21 غ6 ممقددكاه:0) . 

يكون الأمر في حاجة للمنوم المغناطيسي ‏ في البداية ‏ للقيام بمثل 
هذه الإجراءات؛ لكن الناس يمكنهم أن يتعلموا بعد ذلك أن يطوروا 


الام اد 





إييحاءات ذاتية خاصة بهمء كما يمكن القيام بجلسات إيجاء مسجلة على 
أشرطة في المنزل. وهناك العديد من الأشرطة المتاحة تجاريا للتدريب 
على الاسترخاء وللتنويم الذاتيء كما أنه يمكن إعداد مثل هذه الأشرطة 
حسب الطلب لبعض الأهداف الخاصة بيعض العملاء. أما جانب القصور 
الرئيسي المتعلق بالتثويم فهو أنه ليس قابلا للتطبيق على كل فرد؛ فليس 
كل فرد يمكن أن يكون مفحوصا جيدا أو مستجيبا بشكل جيد للتنويم. 
فالبعض لا يصل إلى حالة الفشية بسهولة: كما أنهم يميلون إلى 
مقاومة الإيحاء؛ ومن ثم يفضل بالنسبة لهم استخدام أساليب أخرى 
أقل باطنية. 


تمرين «الإيروبيك» عت معي عأطمرجع 4م 


أصبح هناك اهتمام كبير في السنوات الأخيرة بالفوائد السيكولوجية 
لتمرين الإيروبيك المنظم. ويستمر هذا التمرين حوالي نصف الساعة يتم 
خلالها جعل القلب يسرع بشكل معتدل. ويقال إن معدل ضريات القلب 
المثالي خلال التدريب يعادل من 26١‏ 10“ من ذلك الفرق الموجود بين 
معدل الضربات المناسبة لعمرك والمعدل الذي مقداره "٠١‏ دقة ضي الدقيقة. 

إن التمرينات التي من هذا النوع (سواء كانت على هيئة المشي الوئيد - 
أو السير الهوينى ‏ أو على هيئة سياحة أو رقص) يبدو أنها تقوم بفعل 
الترياق الحضناد للقلق :والاكقاب:ؤشد -طرحت تفسيزات عدة لهذا الأقز. 
ومن بين ما قيل هنا تلك الفكرة التي فحواها أن هذا التمرين يطلق هرمونات 
الأندروضين في المخ. وهو هرمون يحدث بطبيعته تأثيرا مماثلا لتأثير الأفيون 
بحيث يخفض الشعور بالألم: ويعطي إحساسا بحسن الحال. ويبدو أيضا 
أن الأشخاص الأكثر لياقة من الناحية البدنية هم الأكثر قدرة على مقاومة 
الضغوط النفسية (1987 ,11603113 عمة وعستلمط) . 

وعند إضافة هذه الفوائد إلى تلك الميزة الخاصة المتحققة من هذه 
التدريبات والتي تجعل المرء يبدو أنيقا وجذاباء سيكون واضحا 
لماذا يؤكد العديد من المؤدين دوما التزامهم بتلك العادات الخاصة 
باللياقة البدنية. 


ع اله 





إن النوم أيضا معادل في أهميته لهذه التدريبات: فهو مهم فيما 
يزقبظ باللياقة الندتية والضصحة القامة والقدرة على مواجية الضفوظ 
النفسية. إن السهر لساعات متأخرة من الليل؛ خاصة إذا أرط المرء ضي 
الشراب؛ يجعل هناك صعوبة شديدة في التركيز في تذكر المؤدي لتفاصيل 
دوره أو كلماته؛ ولذلك فإن الشيء المهم هو أن ينام المرء مبكرا في الليلة 
السابقة على قيامه بتجرية أداء لاختبار مهارته أو أي أداء آخر يتسم 
بالأهمية. وأحيانا ما يكون المكوث في السرير لسويعمات 
قليلة بعد الظهر قبل المشاركة في أداء خاص ليلا أمرا 
شديد الأهمية؛ سواء أمضي هذا الوقت في الإعداد العقلي أو في نومة 
أو غفوة خفيفة. 


أسلوب الكسثدر 06تصطعع'1' م«علرروجء ام 

هناك نمط من العلاج يفضله المؤدون البريطانيون على نحو خاص 
(ولو أنه يستخدم على نحو محدود في الولايات المتحدة أو غيرها من 
الدول)؛ ويسمى هذا الأسلوب باسم: أسلوب ألكسندر. وقد ارتبط باسم 
ممثل أسترالي اسمه فريد ألكسندر 067صة<ء81 1160 مات العام ١5060‏ 
بعد أن بحث (ومن الواضح أنه وجد) عن حل لمشكلته الخاصة؛ التي كانت 
متمثلة في فقدانه لصوته تحت وطأة الشعور بالضغط النفسي. وقد 
اعتقد الكسندر أن هذه التوترات كانت ترجع إلى (أو تظهر على هيئة) 
وضع جسمي غير مريح؛ خاصة وضع الرأس بالتسبة للعنق والظهر. وقد 
افترض ألكسندر أنه ريما نتيجة لفشل التحكم الفريزي في وضع الجسم 
عقب ذلك التطور الحديث الخاص بالوقفة الرأسية أو الوقوف المنتصب, 
فقد طور العديد من الناس أنماطا من الاستعمالات الخاطئة المألوفة أو 
المعتادة. ومن بين هذه الأخطاء الشائعة هناء والتي عانى منها ألكسندر 
نفسه؛ ما يقال عن ذلك الوضع الخاص الذي تُجذب فيه الرأس للخلف» 
ولأسفل: وكما يحدث في حالة الاستجابة أو رد الفعل الخاص بالجفول أو 
الشعور بالخوف المفاجئ 563111188: وهذا الخطأ قد يقوم به المرء حتى 


ساماد 





في أثناء قيامه بالنشاط البسيط كالجلوس مثلا... وعلى كل حال فقد 
تكون هناك أخطاء خاصة بكل فرد ينفرد بها عمن سواهء ولذلك ينبغي 
تفصيل برامج «إعادة التعليم لأوضاع الجسم 16-60100806052 20561181 
بالنسبة لكل فرد خطوة بخطوة: وأن يتم التدريب عليها من خلال 
م مر 

إن الهدف الرئيسي من «أسلوب ألكسندر» هو إعادة تدريب الأفراد 
على الأوضاع والحركات المرتيطة بنشاطات الحياة اليومية؛ بحيث 
يمكن استبعاد المشاعر العصبية؛ وبحيث يكون الاسترخاء أيضا 
أمرا ممكنا. 

إن ذلك يكون ممكنا خلال جلسات العلاج؛ وبواسطة الإرشادات 
الجسمية التي يعطيها المعلم للفرد فيما يتعلق بالحركات المثالية (مثلا: 
الاحتفاظ بالراس في وضع مناسب عندما يكون الشخص واففا). كما 
يعطي المعلم أيضا بعض الهاديات اللفظية التي يمكن أن يستخدمها الفرد 
كأدوات مساعدة في الحوار الذاتي (مثل: وجه الرأس نحو الأمام ولأعلى؛ 
ومثل: مد ظهرك). 

إن أهمية اتخاذ أوضاع سهلة بالنسبة للممثلين والرافصين والمغنين 
والوشيفيية. هو مر واضح (تذكر عراط سوء الاسك ام الصوعة التي 
وصفناها في الجدول 5/9). وقد تلقى حوالي ١‏ من المؤدين دروس 
«الكسندر» هذه خلال فترة معينة من فترات مسيرتهم الفنية؛ مما جعله 
أكشر الأنظمة انتشارا من بين تلك الأساليب المستخدمة في مساعدة 
المحترفين. ومع ذلك فإن الصدق العملي الخاص بفائدة هذا المنحى هو 
صدق محدود حتى الآن (1991 ,عستامعلة؟). 

هناك بعض الشواهد الفسيوئوجية التي تشير إلى أن الحركات الموجهة 
التي يتم من خلالها كف أو منع بعض الأوضاع الجسمية التكيفية المرتبطة 
بالرأس والرقبة؛ تتطلب ‏ هذه الحركات الموجهة ‏ نشاطا وقوة عضلية أقل؛ 
كما أنها تصبح أسرع وأكثر مرونة من ذي قبل. وهناك أيضا دراسة أجريت 
في الدانمارك أظهرت حدوث انخفاض مقداره 0٠‏ في معدل ضغط الدم 
الذي يكون موجودا لدى الموسيقيين قبل عزفهم في حفلة موسيقية؛ وذلك 


كلسم اد 





نتيجة لاستخدامهم أسلوب ألكسندر؛ مما يؤيد تلك الدعوى القائلة بأنه 
أسلوب خافض للضغط النفسي. لكن: ولسوء الحظ؛ فإن معظم هذه 
الدراسات قد أجراها معلمون ملتزمون بتعاليم ألكسندر؛ ولم يُجرها بإجراتها 
علماء مستقلون: كما أن هذه الدراسات كانت تفتقر لوجود مجموعات 
ضابطة مناسبة. 

الاستثناء الوحيد هنا هو ما قرره فالانتاين 26نام16ة1 :)١1997(‏ حيث 
أجرى دراسة على مجموعات من طلاب الموسيقى طبق على بعضها أسلوب 
ألكسندر ولم يطبقه على بعضها الآخر. وتمت المقارنة بين هذه المجموعات 
في مواقف أداء متنوعة قبل وبعد الاستماع لدروس الكسندر. وقد كان 
هناك موقفان من هذه المواقف يتسمان بأنهما مثيران للضغط النفسي 
بدرجة مرتفعة (أداء اختبار مهارة أو حفلة موسيقية «ريسيتال» كبيرة, 
بينما كان هناك موقفان آخران أقل إثارة للضغط النفسي (يتعلقان بالأداء 
العادي في قاعة الدرس). 

وأخذت القياسات الفسيولوجية والتقديرات الذاتية المناسبة: كما 
تمث بعض التسجيلات بكاميرات الفيديو وخُللت؛ بعد ذلك لتقدير 
مدى كفاءة الأداء؛ وقدر هذه الكفاءة بعض الموسيقيين الأكثر خيرة: 
وقدر طبيعة الوضع الجسمي (أو نمط الاستخدام 156) بعض المعلمين 
المدريين على أسلوب «ألكسندر». وقد أظهرت النتائج تميز (تفوق) 
المجموعة التي دريت على أسلوب ألكسندر على مقاييس عدة؛ بما في 
ذلك الكفاءة الموسيقية والتقنية؛ كما قدرها محكمون لم يكونوا على أي 
معرفة بالتحديدات الخاصة بهذه المعالجات .)١(‏ لقد تميزت هذه 
المجموعة أيضا فيما يتعلق بتنوع ضربات القلبء والقلق والتركيز والاتجاه 
الإيجابي نحو الأداء. 

على كل حال؛ فإن هذه المزايا التي كانت قاصرة: إلى حد كبير: على 
موقف الأداء المنخفض في إثارته للضغط النفسي» ولم يحدث انتقال لها 
إلى الموقف المثير للضغط بدرجة كبيرة «الريسيتال». 

والأكثر من هذاء فإن مظاهر التحسن هذه؛ لم تكن مرتبطة بمحكات 
استخدام الوضع الجسمي المناسب كما قدرها المعلمون المؤيدون لطريقة 


ولام د 





«ألكسندر». وهكذاء يبدو أنه تحدث بعض الفوائتد للمؤدين من استخدامهم 
أسلوب أالكسندرء لكن هناك احتمالا أيضا بأن تفقد هذه الفوائد؛ في 
بعض الظروف الخاصة الحاسمة:؛ وأن هذا الأسلوب بقدر ما هو فعال؛ 
يمكن أن يعمل أو يمارس تأثيراته من خلال آلية أخرى غير الحركة 
المرتبطة بوضع الجسم. وأحد الاحتمالات هنا قد يتمثل في أنه يبعد أو 
يصرف الانتباه بعيدا عن الآفكار المثيرة للقلق» وعن الحوار الذاتي المدمر, 
وهذا يعد مماثلا في جوهره للأساس الذي تقوم عليه إجراءات 
عملية التأمل. ١‏ 


التوجه المعرفي دمأ هادع "0ه عكتاتمع0) 

أشار وولفرتون وسالمون 52315308 © 1مات1751017 )1591١(‏ إلى أن لدينا 
قدرا محددا من الانتباه الذي يكون علينا توجيهه إلى أي موقفء وأن 
الموقف الذي يتوجه نحوه الانتباه قد يكون حاسما في تحديد نوعية الأداء 
الذي نؤديه . وفيما يتعلق بالموسيقى مثلا هناك ثلاثة إمكانات أو احتمالات 
رئيسية هي: 

١‏ الذات: كيف أبدو؟ هل أعزف بالمستوى الذي أتوقعه؟ 

١‏ الجمهور: كيف يستجيب؟ هل هو متأثر أم أنه يبدي علامات تدل 
على الملل أو الرفض؟ 

؟ - الموسيقى ذاتها: من حيث الاستغراق في تعقيداتها أو تشابكاتها 
التقنية. وشكلها العام أو الانفعالات التي تستثيرها. 

ويمكن أن نطبق نوعا مماثلا من التفكيك على التمثيل أو على أي 
شكل من أشكال الأداء. وليس هناك ما يدعو للدهشة إذن أن نعرف أن 
وولفرتون وسالمون قد وجدا أن الاستغفراق في العمل الفني ذاته كان 
مرتبطا يأقل المستويات من القلق. ومن المؤؤكد ضي الغالب أن هذا قد يتفق 
مع الأداء المشالي. ومن شم؛ فإن هذا العلاج المعرفي الذي يهدف 
إلى إقناع المؤدين بتركيز الانتباه على التأثير الفني ذاتة؛ بدلا 
من التركيز على الذات أو على استجابات الجمهور؛ من المحتمل 


كلاماد 





أن يكون هذا العلاج معاونا في تلك الحالات التي تكون لديها 
هذه المشكلة. 

سأل ستبتو وفيدلر 7ع01ع'1 * عمامعا5 (15417) عددا من العازفين 
الأوركستراليين عما يدور في أذهانهم خلال الفترة التي تسبق الأداء 
مباشرة. وقد ظهرت مجموعتان من التصريحات أو التعييرات أو التقارير 
الذاتية المثيرة للاهتمام هنا. وقد أطلق هذان الباحثان على المجموعة 
الأولى من هذه التصريحات اسم النظرة الكارثية للأمور عمتعطممناكماه 0 
(مثلا: «أعتقد أنني سأصاب بالإغماء»؛ ومثل: «لا أعتقد أنني سأستطيع 
مواصلة هذا الأداء حتى نهايته دون أن أصاب بانهيار نفسي»»؛ ومثل: «أنا 
متأكد تماما أنني سأرتكب خطأ قاتلاء وأن هذا سيدمر كل شيء»). أما 
المجموعة الأخرى فقد أطلقا عليها اسم التقييم الواقمي 16411506 
3521 (مثل: «من المقدر علي أن أرتكب أخطاء قليلة. هذا هو شأن 
كل إنسان»؛: ومثل: «إن هذا الجمهور يريد مني أن أعزف على نحو جيد؛ 
وهو سيتسامح معي بالنسبة لأي هفوات أرتكبها» ومثل: «سأقوم بالتركيز 
على الجوانب التقنية (الفنية) من الموسيقى؛ وعلى التفسير الذي أعددت 
نفسي له»). 

وقد كانت النظرة الكارثية للأمور مرتبطة على نحو واضح بقلق 
الأداءء فالأفراد الذين كانوا يعانون من رهبة خشبة المسرح كانوا يميلون 
إلى المبالغة في تضخيم النتائج المترتبة على الحوادث المؤسفة 
الصغيرة: كما كانوا يميلون إلى الخوف من الفقدان الكامل 
للتحكم في أدائهم. أما أصحاب مجموعة التعبيرات الخاصة 
بالتقفييم الواقعي فكانوا أكثر إثارة للاهتمام: وذلك لأنه ظهرت 
لديهم علاقة منحنية!' ') مع قلق الأداء. وقد كشر استخدام 
هذه التعبيرات من جانب هؤلاء الذين كانوا يتسمون 
بمستويات متوسطة (مثالية) من القلق. إن التصريحات 
أو التعبيرات الخاصة بهذه الفئة:؛ والتي تشتمل على 
اعتراف ما ياحتمال حدوث بعض الأخطاء. والتي كانت متفقة 


الام ات 





ومسع الاتحاه الإيجابي نحو الجمهور: فد تكون هي أكثر التعبيرات 
دلالة على التكيف. 


التطعيم بالضغط النفسي 01010 و5012 

إن تطوير توقعات إيجابية حول الأداء. هو أساس التدريب الخاص 
بالتطعيم بالضغط النفسي كمنحى للتعامل مع القلق ,تصناةطمعطءاع8/1 
5. وتقوم الفكرة هنا على أساس أن المؤدين يمكنهم أن يتعلموا أن 
يتوقعواء وأن يستفيدوا بشكل بنائي من أعراض القلق المقدر أن تحدث 
لهم قبل الظهور آمام الجمهور. وبهذه الطريقة: يمكن أن يعاد تأطير 
8 ةع هاديات القلق أو علاماته؛ فيٌتظر إليها باعتبارها استجابات 
أقل إثارة للتهديد؛ بل باعتبارها أيضا استجابات مرغوبا فيها. حيث 
يتمثل مظهر من مظاهر الخطر المرتبطة بالنظرة الكارثية للأمور في أن 
المؤدي قد يستجيب من خلال الكبت والإنكار والتجنب لأي شيء يرتبط 
بالأداءء بما في ذلك ممارسة الأداء ذاته. ويهدف التدريب الخاص بالتطعيم 
بالضفط هنا إلى مساعدة المؤدي على التعرف على القلق باعتباره إشارة 
ينبغي أن ينتبه المرء إليها بشكل إيجابي؛ وذلك من خلال القيام باستعدادات 
مناسية له (1991 ,دامططلة5). 

وضي الوقت نفسه:؛ يتعلم المؤدي كيفية إعادة تقييم تأثيرات هرمون 
الأدرينالين عليه (مثلا: خفقان القلب القوي: والعرق والتنفس 
السطحي غير العميق... إلخ)»؛ ويُنظر إلى هذه التأثيرات 
ياعتبارها ردود أفعال طبيعية ئيست واضحة بش كل يارز 
للجمهورء كما أنها يمكن أن تساهم في التفسير الأكثر حيوية 
وإثارة تللأداء. 

إن الإجراءات الخاصة بالتسكين التي ذكرناها سلفا (التعرض المتدرج 
لمصدر القلق ممتزجا بالاسترخاء)؛ يمكن أن تستخدم هنا أيضا لجعل 
المؤدي معتادا على أعراضه الجسمية أو على ألفة بهاء وبحيث يُحس 
بهذه الأعراض باعتبارها أقل إثارة للضيق أو الانزعاج. 
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الحديث مع النفس ؟21!1) - 5611 

تشترك العديد من الأساليب التي وصفناها سابقا في أنها تشتمل 
على مكون يتضمن نطق الفرد بعض الهاديات اللفظية لنفسة؛ وبحيث 
يعد عقله وانفعالاته للمستوى المثالي من الأداء. والحقيقة أنه يوجد 
العديد من المؤدين الذين يستخدمون الحوار مع النقس من أجل الارتفاع 
بحالتهم النفسية إلى أفضل حد ممكن: بينما يبدو أن آخرين متخصصون 
في الحديث المقلل والخافض من شأن أنفسهم إلى أدنى حد ممكن؛ إن 
الأثر المعوق للحديث السلبي مع النفس هو أمر معروف تماما. ويناقش 
لويد إيليوت 81106 - 1.100 (1591) موضوع الأصوات الداخلية على 
أنها «شياطين» تدفعنا نحو الدمار في المناسبات المهمة؛ كما في تجارب 
الأداء لاختبار البراعة مثلا. ويرجع التاريخ الخاص لهؤلاء الشياطين 
إلى مرحلة الطفولة؛ وخاصة في تلك المواقف التي كان فيها آخرون 
يلقون بعض التعليقات المهينة أو الجارحة للذات. على سييل المثال: قد 
تلتفت أم طفل في الخامسة من عمره ‏ حيث يكون والده جالسا 
في فراشه ‏ وتقول له: «لا تفن يا عزيزي إن هذا الصوت يجعل 
والدك يصاب بالمرض»: وقد تقول معلمة دراما وهي تتحدث بصوت 
مرتفع إلى زملائها قائلة: «إن تلك الفتاة الفقيرة لا أمل يرجى 
من ورائهاء إنها لا تستطيع أن تختط لنفسها طريقا يساعدها 
في إنقاذ نفسها». ويقول مدرس الموسيقى على نحو سي تماما: 
«مارك؛ هل فكرت أبدا في أن الكيمياء قد تناسبك بشكل أفضل من 
عزف الكلارينيت؟)». 

إن التعليقات المؤذية الشبيهة بهذه التعليقات قد تنطبع على عقل الطفل 
مدى حياته ثم تعود محومة داخل عقل المؤدي الذي لا يشعر بالأمان: خاصة 
عندما يخشى أنه واقع تحت وطأة تفحص الآخرين له بأعينهم. 

فمن خلال المصطلحات المستمدة من التحليل التبادلي 
21017015 سه وسوس 11ل يمكننا أحيانا أن نكون النصوص المكتوبة 
الخاصة ب«الوالد التقدي» غمع دم 0021 الخاص يبنا . فعندما أخطأت 
ممثلة شابة في تلاوة درامية من أعمال شكسبير أدارت في التو ذلك 
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الشريط الموجود بداخلها والذي يقول: «إذا لم تكوني قادرة على تذكر 
هذه النصوص فإنه من الأفضل لك أن تقلعي عن المحاولة في هذا 
المجال تماما». 

وعندما يعبس أحد أعضاء لجنة الحكم على الأداء أو يكشر ضي 
وجهها فإن هذه الممثلة تقول لنفسها: إنهم يكرهون النظر إلى وجهي؛ 
إذني ينبغي علي أن أنصرف في التو». وقد استمر لويد إيليوت ضي 
تأويلاته هذه فأشار إلى أن بعض المؤدين يواجهون هذا «الأب النقدي» 
من خلال ذلك الطفل المتمرد 14نطه 65611005 الموجود بداخلهم؛ ومن 
شم فهم يلجأون عن عمد إلى تخريب أدائهم الخاص لمجرد رغبتهم 
في العودة أو الاسترداد لتلك المكانة القديمة الخاصة التي كانت لهم. 
وليس هناك من شك يذكر في أن «ألعابا داخلية» من هذا القبيل يمكن 
أن تستمر وأنها يمكن أن تتداخل مع الأداء على نحو كبير 
(1986 يتامع 1ت) . 

على كل حال؛ فإنه إذا كان من الممكن أن يتحول الحديث مع النفس 
إلى شيء مدمر هكذا. فإنه قد يكون من الممكن تسخيره أيضا شي أغراض 
إيجابية. وهذا يعني إمكان استخدام التوكيدات مثل: «أنا مغن موهوب» 
أو استخدام توجيهات أكثر تفصيلا مثل: «أنا أحب الجمهور وهم يحبونني 
أيضا» و«استرخ واستمتع بالموسيقى بالقدر نفسه الذي تعزفها به». ومن 
الضروري الاستبعاد تماما للأحاديث السلبية مع النفس خلال الأداءء 
وأن يكون المرء أيضا مستعدا لأن يستبدل بالأداء الحالي تلك العبارات 
الإيجابية التي كانت موجودة خلال التدريبات السابقة على الأداء. 
(1986 ,اندعاس اط تكل1) . 

ويجد العديد من المؤدين أنه من المفيد لهم أن ينطقوا بعض النصوص 
لأنفسهم قبل الأداء وفي أثنائه. لكن مثل هذا الأسلوب ‏ كما هو واضح 
- لا يكون فعالا بالنسبة لكل فرد. وقد وصف بيتش طعوع8 (//1517) حالة 
عازف آلة التشيلو بياتيجوفسكي 21801807515 الذي كان يعاني من توتر 
أعصابه خلال الفترة السابقة على الأداء» وقد أخبر هذا العازف أحد 
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أصدقائه أنه «قبل أي حفلة أقول لنفسي» جريشكاء لا تك عصيياء إنك 
بياتيجوفسكي العظيم». وعندما سأله صديقه «وهل كان ذلك يساعدكة5» 
أجاب دلا فأنا لا أصدق تفسبى». 


تصور الهدف 12238125 [2021) 

يتبنى بعض المؤدين: بدلا من الحديث مع النفسء ذلك التفكير بالصور 
البصرية من أجل رسم معالم الإنجاز المكتمل. وقد يشتمل هذا على 
تصور المرء أنه «أوليقييه» وهو يمثل دوره؛ أو أنه أشكينازي تزمقمععططادف 
وهو يعزف على البيانو؛ أو أنه باشاروتي وهو يغني دوره في الأوبراء بدلا 
من أن يكون التصور متعلقا بهذا الفرد نفسه. إن تخييلات العظمة 
التي من هذا النوع قد تستخدم بدرجة تفوق ماأعسد 
بعض المؤدين أنفسهم للقيام به. وهناك بعض المبررات 
للاعتقاد أن هذه التخييلات قد تكون أحيانا ناجحة. لقد 
تحول بعض الأفراد الذين لم يظهر لديهم من قبل إلا قدر متواضع 
من الموهبة تحولا تاما مكنهم من القيام بأداءات مؤثرة تماماء 
عندما أخبرواء وهم تحت ظل التنويم المغناطيسيء أنهم فنانون 
مشهورون ومنجزون. 

ومن الأساليب التي أثبتت نجاحها في الألعاب الرياضية ذلك الأسلوب 
المسمى التدريب العقلي 65681581 1162181 (1986 ,511]61): وعادة ما يبدأ 
هذا الأسلوب من خلال الإحداث أولا لحالة من الاسترخاء العضلي؛ ثم بعد 
ذلك يطلب من اللاعب الرياضي أن يستحضر في ذهنه صورا حية مفصلة 
للحركات صحيحة التنفيذ (مثلا: أن يسدد السهام إلى عيون الثيران, أو أن 
يسجل أهدافا في لعبة كرة السلة؛ أو أن يقوم بساسلة الحركات الروتينية 
في رياضة التزلج على الجليد). 

ويكشف القياس الذي يحدث بعد ذلك للمهارات عن تحسن يعزى 
إلى التصور العقلي وحده؛ دون الممارسة البدنية العقلية لهذه المهارات. 
إن مثل هذا الأسلوب أكثر كفاءة في حالة المهارات التي تشتمل على 
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مكون عقلي مهم وعلى سلاسل طويلة مركبة من الحركات 0مة جااء1 
3 320625[ . 

إن العزف على البيانو أو أي آلة موسيقية أخرى. أو الأداء في مسرحية 
معينة؛ قد يبدو متفقا تماما مع هذا الوصف. وهناك شيء آخر مشترك 
بين الحديث إلى النفس وتصور الهدف؛ وهو شيء ريما كان جوهريا 
بالنسبة لفاعلية هذين الأسلوبين. فهما يوجهان الانتباه إلى المحصلة أو 
النتيجة التي يسعى المرء من أجلها؛ وذلك في مواجهة تلك الأفكار المشتتة 
المرتبطة بالأشياء التي يمكن أن تسير على عكس ما يشتهي ال مرء؛ 
وأيضا الآثار المرتبطة بتلك العواقب غير السارة التي قد تقشئئ 
هذه الأشياءء: وريما كان الشيء الأكثر أهمية بالنسبة للتدريب 
العقلي. سواء كان لفظيا أو بصريسساء هو أن يكون تفاؤليا 
(1989 ,تمصع زع 5) . 

إن هؤلاء الذين يتصورون النجاح: سواء في الرياضة أو قطاع الأعمال؛ 
أو على خشبة المسرح: هم الأكثر قابلية لأن يؤدوا أعمالهم بأقصى ما 
يستطيعون من جهد . وتكون البراعة في أن «يتصور المرء هذا النجاح على 
نحو يصل به إلى حد الكمال». 


التعويق الذاتي وستمصةء1لصد] - اء5 


حدد جونز ويرجلاس 861581885 © 0565[ (1951/8) معالم تلك 
الإستراتيجية القادرة على إلحاق الضرر بصاحبها في أي وقت, والخاصة 
بتطويق أو تضييق مدى المراهنات المتعلقة بنتيجة أو محصلة الأداء. هفي 
عديد من السياقات التنافسية يبدو أن بعض الأفراد يكونون في حالة 
خشية من فقدانهم لاحترامهم أو اعتبارهم لذاتهم إلى الدرجة التي يختلقون 
عندها الأعذار: مقدماء لتفسير مظاهر فشلهم اللاحقة. فمثلا قد يسهرون 
عن عمد إلى ساعة متأخرة من الليل قبل أحد الامتحانات: أو يشربون 
الخمور قبل أداء موسيقي مهم؛ بحيث يمكنهم القول لأنفسهم وللآخرين 
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في حالة الفشل: «لقد كان يمكنني أن أؤدي على نحو أفضلء لو لم أكن قد 
فعلت كذا أو كذا أو كذا». 

ويكمن الخطر بطبيعة الحال؛ في أنهم يكثرون من هذه المناسبات التي 
يحتاجون فيها إلى الاعتذار. 

ويجد بعض المؤدين متعة خاصة عند توليهم مسؤولية القيام بأحد الأدوار 
أو المشاركة في حفلة؛ بشكل استثنائي مؤقت. أي لفترة قصيرة (كما في حالة 
مرض أحد المؤدين الآخرين مثلا). وذلك لأن هذا يعفيهم من تبعة المسؤولية 
الكاملة. فإذا نجحوا كانوا هم الأبطال الذين تقدموا للأمام وأنقذوا الموقف. 
أما إذا فشلوا فالأمر يرجع إلى عدم تواضر الوقت الكاضي لهم كي يعدوا 
أنفسهم للقيام بهذه المهمة. ويحظى بعض المؤدين بسمعة خاصة هناء وذلك 
لأنه تتوافر لديهم دائما الاعتذارات الخاصة بهم ومقدما . «لقد كان لدي ألم 
شديد في الحلق في تلك اللحظة» أو «أنا لم أشاهد مثل هذه الموسيقى من 
قبل»». أو «لقد أجبرني المخرج على القيام بتمثيل دور لا يناسبني». 

ومن السهل أن نرى كيف يمكن أن تقترب مثل هذه الاعتذارات من 
الحديث السلبي مع النفس؛ ومن ثم تصبح بمنزلة النبؤات المحققة بذاتها 
للفشل. وتكون الخطوة التالية في هذه العملية هي أن يدمر المرء أداءه 
الخاص من خلال تعويقه الذاتي الفعلي له, كما يحدث في حالات الفشل 
في الانتظام في التدريبات؛ أو تدمير المرء للآلة التي يعزف عليها؛ أو أن 
يصبح سكيرا مقدما قبل الأداء. 

إن الأفراد الحساسين أو المعرضين لمثل هذه الحالات ينبغي عليهم 
مراقبة ظهور علامات شبيهة بهذه لديهم؛ وأن يحاولوا أيضا أن يحلوا 
محلها بعض الإستراتيجيات الأكثر إيجابية التي ذكرناها من قبل. 


قائمة توجيهات للمؤدين الذين يعانون من رهبة خشبة المسرح 
إن الكثير مما قلناه من قبل يمكن تلخيصه في سلسلة من الخطوات 


التي نقدمها فيما يلي: للمؤدين الذين يكونون منشغلين بمستوى قلق الأداء 
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1١‏ اسأل نفسك عما إذا كان التوتر الذي تشعر به ضارا على نحو 
محدد بالأداء الذي ستقوم به5 وتذكر أن درجة معينة من الاستثارة 
تعطي «تألقا» خاصا للأداءء حتى لو بدت مقلقة للمؤدي نفسه. وذكر 
تفسك أن الأعراض الخاصة بالاستثارة الجسمية هي أمر طبيعي لا 
يلحظه الجمهور. 

؟ - إذا تجاوز القلق الذي تشعر به مداه. سل نفسك عما إذا كان هذا 
القلق يخبرك بشيء ما عن مدى استعدادك الخاص للقيام بالمهمة التي أنت 
بصددها الآن؟ هل ينبغي عليك أن تجد وسيلة ما لخفض الضغط النفسي: 
من خلال مثلا؛: اختيار عمل أسهل؛ أو مشاركة المؤدين الآخرين في المنصة 
(أو المسطبة أو البراتيكابل 2512)0510) الخاصة بالحفلة: أو القيام بتدريبات 
أكثر. لا تدع القلق يقودك إلى تجنب التفكير فيما ينبغي عليك القيام به 
لتحسين الأداءة فالإعداد الجيد العميق من الممكن أن يحل هذه المشكلة 

 '‏ إذا حدث أن ظللت تعتقد»؛ بعد كل تلك الخطوات السابقة:؛ أن 
هذا القلق لا مبرر له فإنه من الأفضل أن تضع في اعتبارك كيفية 
قيامك بالتعامل معه على نحو ناجح. إن المخدرات هي مقياس لليأس: 
وينبغي ألا تستخدم إلا باعتبارها بديلا مؤقتاء حتى يمكنك تعلم أساليب 
المواجهة السيكولوجية المناسبة. وتذكر دائما أن استخدام المخدرات هو 
ما يؤدي دائما إلى انتكاس الارتقاء الخاص بالسيطرة على الذات أو 
ضبط النفس. 

يعتمد الاختيار لأفضل المناحي النفسية المناسبة على الفرد المؤدي 
نفسه وعلى طبيعة مشكلته. فإذا كنت بشكل عام مفرط النشاط ردا على 
الضغط النفسيء؛ فإن بعض أساليب الاسترخاء المناسبة لكل الأغراض 
كالمردود الحيويء والتأمل؛ والتدريب الذاتي؛ والتنويم: والإيروبيك؛: 
والاستريخاء العضلي المتدرج: قد تكون مفيدة هنا. وفي النهاية:. على أي 
حال قد يكون من الضروري مواجهة موقف الأداء نفسه من خلال أساليب 
مثل التسكين؛ والغمر؛ والتطعيم بالضغط النفسيء والحديث الإيجابي مع 
النفسء: وتصور الهدف أيضا. ومن الممكن أن يشرع المرء بنفسه في أي 
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أسلوب من هذه الأساليب أو أن يقوم يذلك بمساعدة مرشد نفسىي 
محترف خاص. : 

6 يبدو أن أكثر الإستراتيجيات المعرفية كفاءة هي كما يلي: 

أ) أعد المؤدي لقبول درجة معينة من التوترء؛ وكذلك بعض الأحداث 
المؤسفة الصغيرة كجزء أساسي من عملية التقدم في أثناء الأداء. 

ب) ركز على عملية الاستمتاع الشخصي المرتيطة بالأداء. وليس على 
تقويم الجمهور لهذا الأداء. 

ج) استخدم الحديث الإيجابي المتفائل مع النفس وأيضا التفكير بالصور 
البصرية؛ بدلا من استخدام عدم الثقة بالنفس أو الإحساس الكارثي بالأمور. 





- وهم - 


ندل لددك؟© ل نتالاك ٠‏ اعت تيل 1 





لكر ! لددك© شن الاك ذ: لنت تيل 1 





هوا مش المترجم 


1١ 


)١(‏ المكان الذي ولد به شكسيير على نهر إيفون. 

(؟) المسرح الرئيسي للأوبرا والباليه في الولايات المتحدة؛ افتتح أول مرة العام *185. 

(؟) مجموعة من أفلام الخيال العلمي قام بإخراجها «جورج لوكاسء» وساهم في بطولتها هاريسون فورد. 
ل( المقصود نمر أستانه حادة كالسيف وهو حيوان باكد. 

(5) رباعية الحاتم أو دورة الخاتم أو خاتم النيبلوبخن: أريع أوبرات (دراما موسيقية) من تأليف فاجنر؛ تقوم 
على أساس بعض الملاحم الألمانية؛ وهي على التوالي: 1 ذهب الراين. ب الفالكيري. ج. سيجفريد . د- 
غروب الآلهة. 

(1) سلسلة من أفلام المغامرات من إخراج ستيفن سبيلبرج. 

(؟) مقياس لأيزنئك يقئيس الميل أو الاستعداد للأمراض العقلية الذهانية: وليس الوقوع الفعلي شي برائن 
المرض العقلي. 

(8) أي مرتبطة بالجوانب الجسمية والوراثئية من الشخصية. 

(9) وهو أحد الإنزيمات المسؤولة عن عمليات الهدم واليناء داخل الجسم؛ ومتها ما يتعلق بعمليات الهدم 


والتحلل على وجه خاص. 
)١ 2:2‏ التخييل 'إقة1ة1: مقصود به هنا العمليات الموجودة في أثناء أحلام اليقظة؛ أو التهويم والاستمتاع 
بالفنون على وجه خاص. 


)١١(‏ علم «بيني» يمزج بين علم الحيوان وعلم الأحياء وعلم النفس. ويهتم بالملاحظة الدقيقة لسلوكيات 
الحيوانات في بيئاتها الطبيعية؛ وكذلك بارتقاء الخصائص السلوكية لديهاء خاصة ما يتعلق متها بالتفاعل 
بين العوامل الوراثية والعوامل البيئية؛ كما تجرى مقارنات بين العوامل الوراثية والعوامل البيئية؛ ومقارنات 
بين سلوك الحيوان وسلوك الإنسان. 

)١١(‏ روائية إنجليزية مشهورة (ه/ا/ا١ ‏ 18117): من أهم أعمالها «هوى وكبرياء». 

(19) فيلم مشهور. 

)١4(‏ فيلم رسوم متحركة أنتجته شركة والت ديزني العام اكذاء 

)١0(‏ فيلم من إخراج ووبرت جوليان؛ اعتمد على رواية من تأليف «جاستون ليرو» بهذا العنوان تدور حول 
اختطاف بطل الأوبرا؛ السابق المشوه الذي يرتدي قناعا خاصا لبطلة الأوبرا التي كان يحبها حبا جما 
واحتجازه لها في مخبته أسفل الأوبرا. 

(11) يشير مصطلح «التداعي الحر» بشكل عام إلى عملية التداعي أو الترابط الحرة غير المقيدة أو غير 
المنظمة بين الأفكار والكلمات والصور. ويشير المصطلح إلى الطريقة التي استخدمها فرويد في التحليل 
النفسي لاستخراج واكتشاف المخزون اللاشعوري داخل الفرد؛ وللطريقة جذورها لدى جالتون أيضا. 
(17) عملية الخفض للاضطراب النفسي أو الخوف المرضي أو الألم على نحو تدريجي. ويرتبط هذا 
المصطلح بإجراءات خاصة في العلاج النفسي السلوكي شرحها المؤلف ببعض التفصيل في الفصل الحادي 
عشر من هذا الكتاب. 
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(148) نسية إلى الاتجاهات والأفكار التي سادت خلال عصر الملكة فيكتوريا في إنجلترا (/1919 - :)1١501‏ 
وقد حدثت فيه إنجازات عدة في الفتون والثقافة والحياة بشكل عام سواء في إنجلترا أو خارجها. 

(15) المقصود أنهن يتسمن بالمودة والتعاطف والحنان أكثر من اتسامهن بالعنف والعدوانية. 

)١١(‏ مقدمة برامج تليفزيونية أمريكية شهيرة. 

7١1(‏ ) الجدير ذكره أيضاء في هذا السياق؛ أنه في العام 1977 رفع الكاتب الأمريكي «جون جريشام» قضية 
ضد المخرج الأمريكي «أوليفر ستون» وضد شركة وارنر للإنتاج السينمائي: وذلك بعد أن تم القيض على 
شابين بتهمة قتل أحد أصدقائهما؛ وقد اعترفا بأنهما فعلا ذلك بعد مشاهدتهما فيلم «ولدوا ليقتلواء 
865لا ه83 لوتساول! لهذا المخرج الشهير. 

(2؟) فيلم من بطولة «جاك نيكلسون» ترجم إلى العريية تحت عنوان «طار فوق عش المجانين» وحصل 
نيكلسون على جائزة الأوسكار أحسن ممثل عن دوره في هذا الفيلم العام 15196 . 

)١١(‏ ممثل أمريكي اشتهر بتمثيله أفلام الغرب الأمريكي وأهلام رعاة البقر. 

(4؟) نوع من الأغاني الحديثة تصاحبه إيقاعات سريعة وحركات جسمية عنيفة ومفاجئة. 

(10) فضلنا حذف المقطع الخاص بهذه الأغنية لاحتواته على ألفاظ خارجة تخدش الحياء العام. 
(11)«الروك»: نوع من موسيقى «البوب» أو الموسيقى العامة أو الجماهيرية (في مقابل الموسيقى الكلاسيكية). 
نشأت أولا في الولايات المتحدة تحت اسم «روك آند رول 8011 « 8001» في أوائل الخمسينيات: ثم انتشرت 
حول العالم من خلال الفرق الفنائية التي تستخدم الآلات الموسيقية الحديثة كالجيتار مثلا؛ وغالبا ما تشير 
موضوعات هذه الأغاني إلى قضايا اجتماعية. 

(07؟) يقصد بالعقل تحت الشعوري في التحليل النفسي العقل الذي ليس واعيا تماما (كالمقل اللاشعوري) 
لكنه في المنزلة بين المنزلتين» ويمكن أن يكون شعوريا حين نركز عليه والفكس بالعكس. 

(7) مؤلف موسيقي وأوبرالي ألماني شهير (؟ 181‏ 18417) سيرد ذكره كثيرا في هذا الكتاب. 

(59) «البارودي» أو المحاكاة التهكمية: شكل هني (أدبي أو أويرالي... إلخ) يعتمد على الكوميديا والنقد, 
تقوم الكوميديا فيه على تشويه الملامح البارزة لأسلوب أو محتوى أي عمل فنيء؛ ويقوم النقد على أسساس 
استعارة كلمات أو تعبيرات أو شخصيات من عمل فني آآخر ثم محاكاتها بقصد إظهار ضعفها؛ ومن ثم 
السخرية منها. 

)١١(‏ التينور: أعلى طبقات صوت الرجال من حيث الحدة. كما يطلق أيضا على عائلة من الآلات الموسيقية 
ذات الدرجة الصوتية التي تقارب طبقة التينور مثل الساكسوفون تينور وآلة الفيولا أيضا (ثروت عكاشة: 
المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافية, القاهرة؛ لونجمان .)155١‏ 

(1؟) كلمة تفيد بشكل عام معنى الهذيان. 

(؟) الطبقة الصوتية الوسطى عند الرجال؛ وتقع فيما بين طبقتي التينور والباص. وصوت الباريتون مرن 
يناسب الأغنيات والألحان المسرحية؛: ويضاف هذا اللفظ أيضا لبعض الآلات من طبقة الياريتون مثل؛ 
الساكسقون والساكسورن بار يتون (بيوصي: 1557). 

(؟5) أوبرا من أعمال «ظردي». 

(4") شاعر ومصور إنجليزي شهير (لاه/ا١ ‏ 18151). 

(5؟) مصور إنجليزي شهير (1191 - 174) صور مشاهد الحياة العادية في مدينة لندن: وأعد التصاوير 
لأوبرا «الشحاذين» لجون جاي في القرن .١8‏ 

(1؟) مؤلف موسيقي نمساوي شهير )١41  ١707(‏ كشف على نحو مبكر عن عبقرية فذة قل أن يجود 
الزمان يمثلها؛ بدأ العزف في سن الثالثة وبدأ التأليف في سن الخامسة:؛ ومات مبكرا (حوالي الخامسة 
والثلاثين من عمره) سيرد ذكره كثيرا في هذا الكتاب. 

(/0) أشهر مؤلف موسيقي وأويرالي إيطالي (؟181-١١15)‏ سيرد ذكره كثيرا في هذا الكتاب. 

(8؟) مؤلف موسيقي وأوبرالي إيطالي شهير  1808(‏ 15714). 
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(9؟) تقوم هذه الاختبارات النفسية على أساس مفهوم الإسقاط في نظرية التحليل التفسيء والذي يشير 
إلى أن الشخصية الإنسانية عندما تقع في مشكلة أو قلق أو خداع فإنها تيعده عنها وتسقطه على الآخخرين 
أو على أي شيء آخر للتخفف من آثاره المؤلة. 

(40) تشير هذه الفئة المرضية إلى هؤلاء المرضى الذين ينتقلون على نحو دائم من نويات يسيطر عليهم 
خلالها المرح والابتهاج من دون سبب موضوعي (الهوس)؛ إلى نوبات تسيطر عليهم خلالها أحاسيس التشاقم 
والضيق (الاككاب)؛ وقد تسود إحدى النوبات فترة طويلة أكثر من الأخرى المقابلة لها لدى أحد الأفراد 
لأسباب بيولوجية ونفسية واجتماعية عدة. 

(41) نختلف مع مؤلف الكتاب في ريطه هذاء ولو على المستوى الظاهري بين الإبداع والجنون. غالجنون أو 
الاضطراب العقلي يتسم بالفوضى والعشوائية على رغم كل ما قاله بعض الأطباء أمثال لانج وبعض المبدعين 
أمثال شكسبير من وجود عقل خاص داخل الجنون: والإبداع ضي ر أينا يحتاج إلى النظام والاستيصار 
والوعي؛ وكلها أمور تهتز على نحو كبير خلال حالات الاضطراب العقلي المختلفة. 

(47) هذه التحليلات التي يشير إليها المؤلف غالبا ما تعتمد على مقياس أيزنك للذهانية. وهو مقياس يقيس 
الاستعداد للذهانية؛ والتي ينترض أيزنك أنها موجودة يدرجات متفاوتة لدى كل منا وأئها ليست «الذهان» 
أو المرض العقلي الفعلي. وكذلك فإن بعض الباحثين يشير إلى أن العلاقة بين المرض العقلي والإبداع علاقة 
بين الاستعداد لكل منهماء وليست علاقة بين التحقق الفعلي لكل منهما؛ كما أن العلاقة بينهما أيضا ليست 
مباشرة حيث تتدخل عوامل نفسية واجتماعية عدة في هذه العلاقة. (انظر: فيصل يونس: العلاقة بين 


سمات النمط القصامي والقدرات الإبداعية في: دراسات في الشخصية والإبداع. القاهرة: دار الثقافة 
للنشر والتوزيع 01994 


(41) تشير كلمة التهريج 1016اةم518 هنا في اللغة الإنجليزية أصلا إلى المقرعة الخشبية ذات الفلقتين؛ التي 
كان يضرب بها الممثل ‏ أو المهرج ‏ زميلا له في أثناء اللعب أو التمثيل. ومن هذا الضرب الهزلي؛ استعيرت 
الكلمة إلى مجال الدراما الملهوية لتدل على العرض المسرحي الهابط الذي يتسم بالتهريج؛ والصخب اليدني؛ 
والخشونة في الحركة واستعمال الأيدي والأرجل في حركات بهلوانية: كل ذلك بقصد إثارة الضحك. (انظر: 
د. إبراهيم حمادة: معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية؛ القاهرة: دار المعارف, 1580). 

(44) الإشارة هنا إلى شخصية «هاملت» في مسرحية شكسبير الشهيرة بهذا الاسم. 

(40) العمل الفني «الأليجوري» هو العمل الذي يشير إلى عمل أو مجال موضوع أو معنى آخر؛ ومن ثم فهو 
عمل رمزي في المقام الأول. وقد جاءت كلمة بردوعااى من كلمة 135 اليونانية القديمة التي تعني «آخر», 
والعمل الأليجوري عمل يشتمل على لفة تصورية؛ وهو غالبا ما يشتمل على مقابلة بين طريقته السردية 
والأفكار التصورية أو الأخلاقية التي يعرضها؛ كما أن الأحدات التاريخية التي قد تظهر في هذه الأعمال 
الأليجورية قد ينظر إليها باعتبارها أمثلة موضحة للمفاهيم الأخلاقية. والأليجورة إذن أسلوب للموازاة بين 
المفاهيم والتكوينات المعرفية الخيائية والأسطورية والرمزية والشعرية وبين النماذج الأخلاقية والتصورية 
ومن أمثلة هذه الأعمال الأليجورية «الكوميديا الإلهية» لدانتي و«القردوس المفقود » لملتون؛ و«فاوست» لجوته؛ 
و«موبي ديك» لهرمان ميلفيل. 

(47) يشير مصطلح علم نفس الديناميات إلى تلك الأنساق النظرية المهتمة بالتفيرات والدوافع الداخلية 
(كما شي نظرية وود ورث الوظيفية؛ أو المهتمة بالجوانب اللاشعورية (فرويد ويونج مثلا) وأيضا النظريات 
المهتمة بالحركة في المكان والدوافع السيكولوجية المتفاهلة مع هذه الحركة: كما هي الحال لدى كيرث 
(4) الإشارة الضمنية هنا أيضا إلى مسرحية هاملث لشكسيير. 

(58) جيلبرت هو «وليم جيلبرت» (1457 - :)191١‏ شاعر وكاتب مسرحي وكاتب أوبرالي إنجليزي: ألف مع 
سوليقان أربع عشرة )١5(‏ أويرا خفيفة أو أويريت أطلق عليها اسم «أويرات سافوي» نسبة إلى المسرح الذي 
كانت تمثل عليه في لندن. أما سوئيقان فهو «أرثر سوليقان» (؟144 - :)15٠١‏ المؤلف الموسيقي والعازف 
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الإنجليزي. والاثنان من أشهر مؤلفي الأوبرا البريطانيين؛ وعادة ما يقترن اسم كل منهما بالآخر. وأشهر 
الأعمال التي ألفاها معا: البيانور, الأميرة أيدا؛ الميكادو؛ الصبر؛ وغيرها. 
(545) مسرحية تنتمي إلى ما يسمى بمسرح العبث؛ وهي من تأليف الكاتب الأيرلتدي الشهير صمويل بيكيت. 
6 الأوبر ١‏ الهزلية (8آناط مزعمه) 13عم3 وأمره0: بيئما ظهرت الأوبرا الجادة 5لعة 8عمه بوصفها ثمرة 
ثقافية لعصر النهضة سعيا وراء مثل عليا إنسانية النزعة عناونهة:)ناط , واستثمرت خلال تطورها قاصرة 
على الطيقة المثقفة؛ انبثقت من الملهاة المرتجلة 2:8 0611 015عصدهه الإيطالية التي نالها التطوير أوبرا مرحة 
بإضافة الموسيقى إليها دون أن تفقد أصالتها وتلقائيتها لتصبح الأوبرا الهزلية. فلقد وجد شغف الإيطاليين 
التقليدي يال محاكاة التهكمية لإ00100 والتشويه الساخر 6ناه030 في الأويرا الهزلية مجالا خصيا لمتدته 
في الترويح المرتجل. 

وقد اعتمدت الأوبرا الهزلية على استفلال الموسيقى الشعبية بحذق وبراعة. فلقد كانت الخفة المأثورة 
بين الأغاني والرقصات الشعبية بما تنطوي عليه من شتى التنوعات تتباين تباينا تاما مع الأسلوب الوجداني 
لأغاني الأويرا الجادة التي سئم الجمهور من الإلقاء المنغم السردي السائد فيهاء فاجتذبته بساطة لغة أغاني 
الأوبر ا الهزلية التي ما إن كتب لها النجاح حتى بدأ مؤلفو الأوبر الجادة يؤلفون فواصل هزلية عنهه» 
16105 ثم انتبهوا إلى تأليف أوبرات هزلية كاملة. ومن أشهر مؤلفي الأوبرات الهزلية سكارلاتي 
(العظيم) وبرجوليزي وغيرهما (نقلا عن:د . ثروت عكاشة: المعجم الموسوعي للمصطاحات الثقافية 195). 
(51) بنجامين بريتين؛ مؤلف أوبرات بريطاني (1917-/ا5١1):‏ الأكثر شهرة وغزارة من بين جيله من مؤلفي 
الأويرا البريطائيين؛ بدأ التأليف الموسيقى البسيط في سن الخامسة:؛ ألف حوالي ثلاث عشرة أويرا من 
ينها بيتر جريم )١1940(‏ وبيلي يد :)١501(‏ وحلم منتصف ليلة صيف (1570). وألف موسيقى تصويرية 
لعديد من الأفلام والمسرحيات. 
(؟6) مات موتسارت في الخامسة والثلاثين من عمره تقريبا . 
(؟0) فرائز ليست 181١(‏ - 1847) عازف بيانو ومؤلف موسيقي مجري شهير. 
(08) التثبيت «دناة»11: مصطلح يشير في نظرية التحليل النفسي لدى فرويد إلى توقف عمليات النمو أو 
الارتقاء النفسي عند مراحل مبكرة من مراحل النمو. وعادة ما يحدث النكوص أو الارتداد لهذه المراحل التي 
تم التثبيت عليها أو عندها عندما يواجه المرء أزمة نفسية عنيفة الحاضر الخاص به؛ فهو يرتد إلى تلك 
المراحل الخاصة التي كانت أقل مشقة وانعصايا. 
(00) الإشارة هنا إلى أويرات المؤلفين الموسيقيين البريطائيين جيلبرت وسوليقان التي أنتجت وأعيد أداؤها 
وازدهرت على مسرح سافوي في لندن الذي افتتح العام 1841. 


ا 


)١(‏ هي رتبة الثدييات تشمل الإنسان والقرد... إلخ. 
(؟) في العريية أيضا نقول إن الممثل يلعب دوره أو يمثل الدور أو يؤدي الدور أو يشوم بالدور... الخ 
وبالمعنى نفسه. 

(؟) ليست هذه هي الحال دائما فأحيانا ما يتحرك الإنسان خلال الحلم بشكل عنيف كما في الكوابيس, 
وأحيانا يمشي بعض الناس خلال أجلامهم ويتكلمون ويؤذون أنفسهم أو الآخرين. 

(4) أيضا هذا ليس دقيقاء فالنشاط الرياضي يحتاج إلى عمليات معرفية كثيرة كالتذكر والتخيل والذكاء 
والإبداع والتفكير وحل المشكلات والإدراك وغيرها. 

(0) طائكر آسيوي. 

(1) البقعة العمياء أو النقطة المظلمة (أو السوداء): نقطة صغيرة على شبكية العين غير حساسة للضوء لا 
توجد بها مستقبلات عصبية ضوثية. 
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(1) المقرن الأعظم أو الجسم الجاسئ؛ وأحياتا يطلق على هذا الجزء اسم «المفتش الكبير» أو القومسيير 
العام للمخ؛ وهو حزمة من الألياف العصبية تقوم بوظيقة التفاعل التبادلي للمعلومات بين نصقي المخ 
البشري الأيمن (المسؤول عموما عن الصور والانفعال والحركة) والأيسر المختص باللغة. 

(8) الباروك عناونامتة8: مصطلح يشير إلى عصر وأسلوب أيضا . ومن معاني هذه الكلمة: الشيء الغريب. 
وقد استخدمت الكلمة أولا لوصف العمارة الزخرفية المنمقة في ألمانيا والنمسا خلال القرئين السايع مشر 
والثامن عشرء وتمت استعارة المصطلح لوصف الأشكال الممائلة في الموسيقى. ويقع هذا الأسلوب موسيقيا 
فيما بين العامين 176١ ,١7٠١‏ تقريباء ومن خصائصه المبالغة والتضخيم وكثرة الزخارف والخروج عن 
المألوف وتتسم موسيقاه بالوضوح ودقة التفاصيل والتوازن والترابط والتنسيق بين الأجزاء والعيارات: 
والثراء في التعبير الموسيقي عن العواطف وكثرة الزخارف اللحنية والجمع بين البولوفونية, والهارمونية 
وتعدد مجموعات الكورال, وفيه ظهرت البداية الأولى لتكوين الأوركسترا وارتفاع الكتابة له وأسس فن 
القيادة؛ وافتتاح دور الأويرا وتطور الموسيقى المسرحية (الأوبر) الأوراتوريو والكانتاتا والباليه). وتطور صيخ 
أو قوالب الكونشرتور الفوجا والمتتالية والتمهيد لظهور السيمفوني والسوناتا والسلم الكروماتي المعدل. ومن 
أقطابه في الأوبرا مونيفردي وسكارلاتي. وضي موسيقى شيقالدي وياخ وهاندل (نقلا عن: أحمد بيوسي: 
القاموس الموسيقي. القاهرة: دار الأوبراء 1455). 

(4) الجاز 122: موسيقى تعتمد على الإيقاعات المميزة الواضحة التي تتحرك على أساسها أقدام الراقصين 
أو تحريك أجسامهم. وترجع جذورها إلى الموسيقى الشعبية للزنوج الذين تم اختطافهم من أفريقيا وبيعهم 
في أورويا والأمريكيتين أيام تجارة العبيد . وظهرت لأول مرة في شيكاو العام 1516 على يد جورهام ومتها 
انتشرت بسرعة في جميع أنحاء العالم تستخدم شي الملاهي وحفلات الرقص. وقد تأثر بها بعض كبار 
المؤلفين في أعمالهم الأوركسترالية أمثال سترافنسكي وجرشوين وميلو وغيرهم. ولا تخضع فرق الجاز 
لقاعدة محددة في عدد آلاتها ونوعياتها . وعادة تعتمد على الآلات الإيقاعية المتنوعة وبعضن الآلات الخشبية 
والنحاسية والجيتارات والآلات الكهربائية الحديثة (أحمد بيومي؛ 14917). وبكشل عام فإن موسيقى الجاز 
متأثرة بالإيقاعات المشهرة من موسيقى غرب أغريقيا ومن الهارموني الخاص بالموسيقى الأورويية؛ وأيضا 
من الغناء الديني (القداس) الأمريكي. 

)٠١(‏ سرجي بروكوفييظ (1801- 1101): مؤلف موسيقي روسي شهير من أشهر أوبراته البرتقالات الثلاث 
(1519): وملاك النار (1515 1555)) والحرب والسلام (15141 - 15448). 

)1١(‏ أي مرتبطة بذروة الشهوة الجنسية. 

(17) طبعا هذه مجرد إشارة إعجاب من مؤلف هذا الكتاب بقدرات فاجنر على الكشف عن الطبيعة 
الخاصة للعلاقات الإنسانية؛ وذلك قبل أن يقوم العلماء المهتمون بدراسة السلوك الجنسي أمثال ماسترز 
وجونسون بذلك في خمسينيات هذا القرن العشرين. 

)١1١(‏ الباص 8255: أعمق طبقات أصوات الرجال وأشدها وكذلك أكثر الآلات الموسيقية غلظة من حيث 
الصوت, كآلة الساكسهورن 8237110111 مثلا؛ وهي أيضا أغلظ الننمات في التآلفات الموسيقية. 

)١5(‏ السويرانو 80718180: أعلى طبقات الصوت النسائي حدة؛ ويطلق الاسم أيضا على الآلات الموسيقية 
ذات الطبقة الصوتية القريبة من صوت السويرانو مثل ساكسفون السبرانو وكلارينيت السوبرائو. 

(15) كاشارادوسي: شخصية أساسية في أوبرا «توسكاء لبوتشيني؛ وهي شخصية مصور رسام. 

(11) شيء أو مجموعة أشياء: غالبا (وليس دائما) ما ترتبط بنوع من الحيوانات (كالذثب مثلا) أو النباتات 
(كالنخلة مثلا)؛ ينظر إليها أعضاء جماعة معينة أو مجتمع باعبتارها ذات دور سحري ورمزي خاص 
بالنسبة لهم. وقد نظر غرويد إليها شي كتابة الطوطم والتابو )١515(‏ باعتبارها التعبيرات الرمزية عن الأب 
الأول أو البدائي. 

(17) نميزهنا بين وظيفة الكاهن إىع2,1 الذي هو وظيفته دينية أساسا وبين الكاهن الساحر مقصمةط5 الذي 
يستخدم السحر لمعالجة المرضى ولكشف المخبوء والسيطرة على الأحداث خاصة في المجتمعات البدائية. 
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(14) من أعمال الموسميقي الإيطالي بيترو ماسكاني  1815(‏ 1950) من قصة قصيرة كتبها ووصفها فضي 
قالب تمثيلي الكاتب الإيطالي جيوظاني فيرجاد. 

(19) من أعمال موتسارت. 

(١؟)‏ من تأليف هرديء كتبها تلبية لدعوة خديو مصر (إسماعيل) له لكتابة أوبرا ذات موضوع مصري 
لتعرض في افتتاح دار الأوبرا المصرية مع افتتاح قناة السويس. لكن هردي لم يستطع إتمامها في الموعد 
المحدد . وعرضت بدلا منها أويرا «ريجوليتو» العام 14514 ثم أحضر «فردي» سيناريو خاصا لها من «ميريت 
بك» فزوده بالموضوع الرئيسي الذي يدور حول حب عايدة ابنة قائد جيش الحبشة لرادميس الضايط في 
الجيش المصريء لهذه الأوبرا الشهيرة التي عرضت لأول مرة في مصر العام 1411. 

(١؟)‏ البلياتشو: أوبرا من تأليف الإيطالي روجيرو ليونكاشالو )١1515-1808(‏ قلد يها «الشهامة 
الريقية» لماسكاني. 

(1) الاسم الكامل لهذه الأوبرا هو «أساطين الغناء في نورمبرج» وهي من تأليف فاجئر. 

(؟7) أوبرا من تأليف موتسارت. 

(4؟) أوبرا من تأليف «جيلبرت» و«سوليقان». 

(0؟) سنميز هنا كما ذكرئا سابقا بين كلمتي: كاهن 1656م التي هي رتبة دينية مسيحية ‏ على نحو خاص - 
وكاهن ساحر 5118210808 التي يدور حولها الحديث. 

(17) وهي النزعة التي يعتقد أصحابها أن أرواح الموتى تتصل بالأحياء عبر وسيط معين. 

(17) الإشارة هنا إلى المصادفة والحظ والعشوائية التي قد تحدث بها الأمور في مثل هذه الممارسات. 
(؟) في ضوء نظرية سكنر عن التعلم والمسماة بنظرية التعلم أو التشريط الإجرائي عمتدمائ0لهمه أمدرعمه 
يعطى التدعيم أو المكافأة للاستجاية المطلوبة في ضوء جداول معينة بعضها مستمر وبعضها متقطع؛ وخلال 
هذا النوع الأخير لا يعطى التدعيم عقب كل استجابة صحيحة بل عند صدور بعض الاستجابات المطلوبة 
(كل ثلاث استجابات صحيحة مثلا) وفي ضوء جداول نسب معينة. ثابتة أو متفيرة. 

(19) يقصد بهذا المصطلح أصلاء وكإجراء تجريبي؛ تلك العبوة المعينة من الدواء التي يتم تجهيزها بحيث 
تشيه ظاهرياء أحد الأدوية؛ لكنها لا تشتمل بداخلها على أي مواد مؤثرة كيميائيا؛ وتوضع بدلا من ذلك كمية 
من السكر أو الدقيق... إلخ؛ ويكون المقصود من وراء ذلك الإيهام أو الإيحاء ببعض الآثار الإيجابية أو 
السلبية الإيهامية لهذم العبوة. 

(0) الكلمة المستخدمة هنا قديمة, وترتبط بوجهة نظر قديمة كانت تربط الاضطراب العقلي يأطوار 


القمر وتغيراته. 
(91) دراما حوض المطبخ: الدراما المنزلية, أو الدراما التي تسمع من المذياع بينما ربات البيوت مشعولات في 
أعمال المطبخ المنزلية. 


(؟؟) ساحر أوز: مجموعة من الأفلام الموسيقية الخيالية المرتبطة بحكايات الجنيات والسحرة الخرافية. 
ظهرت أول نسخة منها أيام السينما الصامتة اعتمادا على كتاب من تأليف فرانك باوم العام 1570: وأعيد 
استلهام هذه القصة في عدد من الأفلام الأمريكية بعد ذلك, 

(1؟) فانتازيا: فيلم أمريكي ظهر العام 144٠‏ من إنتاج والت ديزني وهو من أغلام الرسوم المتحركة التي 
صاءحبتها موسيقى للمؤلفين مشهورين: أمثال بيتهوهن وموسورجوسكي وشوبيرت. 

(5؟) حرب النجوم: سلسلة من أفلام الخيال العلمي. قام بإخراجها جورج لوكاس وساهم في بطولتها 
هاريسون فورد. 

(5؟) سوبرمان: من أفلام المغامرات والخيال العلمي أنتج العام 191/4 اعتمادا على بعض القصص المنشورة 
كمغامرات في المجلات للمراهقين. والفيلم قام ببطولته كريستوفر ريفء وهو الممثل الذي أصيب خلال 
التسعينيات بالشال إثر سقوطه من فوق ظهر حصان, لكنه مازال متواجدا تحت الأضواء؛ ويقال إنه أوشك 
على الشفاء. 
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(5؟) الطب البديل عماء تلع 76أمق مم41 : أحد فروع الطب الحديثة يعتمد على العلاج بالأعشاب والئباتات 
الطبيعية والإبر الصينية والتمرينات الرياضية أكثر من اعتمادهم على الأدوية والمواد الكيميائية. 

(17؟) السير «أليك جينس» ممثل بريطاني ولد العام 1514: من أشهر أفلامه؛ جسر على تهر كواى /ا1501: 
ولورئس العرب ؟157؛ والطريق إلى الهند 1544. 

(8؟) جيمس دين: ممثل أمريكي ولد العام 15171١‏ ومأت في الرابعة والعشرين من عمره العام ١15064‏ ومثل 
ثلاثة أفلام فقط أشهرها «شرق عدن» عن رواية لجون شتاينيك العام 1500. 

(4؟) شيرلي ماكلين: ممثل امريكية ولدت العام 4؟15؛ ومثلت عددا كبير من الأفلام الكوميدية والإنسانية. 
(40) جليندا جاكسون: ممثلة وسياسية بريطانية ولدت العام 1915 . 

)2١(‏ شيقيان لي: ممثلة بريطانية (19717-1517) تزوجت من لورنس أوليقييه. وأشهر أدوارها: ذهب مع 
الريح (1955). ماتت بالسل في الثالثة والخمسين من عمرها. 

(؟4) طبعا هذه فكرة يصعب إثباتها علميا على رغم قيام نظرية مثل نظرية يونج في السلوك الإنساني 
والأساطير والفن... إلخ. 

(4) وأيضا من خلال ذلك الإقبال على الأفلام التي تصور الديناصورات والكائنات العملاقة المماثلة. كما 
تجلى في الإقبال الكبير على فيلم «حديقة الديناصورات» عانهم 11881 لستيفن سبيليرج على نحو خاص»: 
وأيضا الجزء الثاني لهذا الفيلم والذي ظهر العام 1931 بعنوان دالعالم المفقود» 0اءوب إ5ه1 عط1". 

(54) كلمة معارضة ءطءناوة2: المقصود بها هنا المعنى الأدبي لا المعنى السياسي؛ والذي يشير إلى الآثار 
الأدبية أو التي يتم إبداعها من خلال تجميع قطع صغيرة أو أجزاء من أعمال أدبية أو فئية أخرى. وبعض 
أعمال المعارضة الفنية هي نتيجة للائتحال «ندائةزهدام الواعي أو المتعمد لأعمال أخرى؛ والبعض الآخر 
عبارة عن استعارة (أخذ) مخلوط وغير ملائم من آخرين .. وتظل هناك أعمال أخرى تمثل تكوينات ماهرة 
في هذا المجال ومنها مثلا «يوليسيس» لجيمس جويس., 

(10) الإشارة هنا إلى أخيل أشجع أبطال الإغريق في حرب طراودة والذي غمسته أمه في نهر سيتكس 
فجعلت كل جسده منيعا ضد الأذى باستثناء كعبه الذي كانت تمسك به والذي كان يمثل نقطة الضعف 
الأساسية لديه؛ وهي النقطة التي وجه إليها باريس سهمه فقتله. 

(41) الإشارة هنا للذكبة التي قامت بتريية «روملوس» مؤسس مدينة روما. كما تشير إلى ذلك 
الأسطورة الشهيرة. 

(4307) أو الماري جرجس. 

(58) يُشار في هذا الكتاب إلى الأشكال والجداول من خلال رقمين: أولهما ( الذي على اليمن) يشير إلى رقم 
الفصل داخل الكتاب؛ والثاني (على اليسار) يشير إلى رقم الشكل أو الجدول داخل الفصل, 

(5:) الإشارة هنا إلى شخصية «مانون» الموجودة في الأوبرا التي ألفها ماسينيه )١917-1847(‏ بالعنوان نفسه 
اعتمادا على رواية يريقو (مانون ليسكو؛ .)171١‏ وهناك عدد من الأوبرات الأخرى حول الموضوع نفسه متها 
على سبيل المثال لا الحصر أوبرات لا أوبرا واحدة )١1801(‏ وبوتشيني (1855) ويالقي 14157 وغيرهم. 
(00) الأوبرا الرومانتيكية: نوع من الأوبرا يهتم بالتعبير عن الانفمالات والعواطف والخيال والتعيير الذاتي 
بين الشخصية والتحرر من الكلاسيكية في التراكيب الموسيقية. ومن أشهر من كتب في هذا النوع: روسيني 
وفاجئر وطردي. 

(01) أوبرات: «لاتراشياتا» «الترافاتور»؛ «ولويزا ميللر». و«ريجوليتوء. و«وحفل تفكري راقص». و«عايدة». 
و«دون كارلوس»؛ ودعطيل» من أعمال الإيطالي جيوسيبي شردي. وأوبرات: «توسكا» و«مدام يترطلاي» 
و«الأخت انجليكاء و«البوهيمية» هي من أعمال الإيطالي بوتشيني. و«روميو وجولييت». و«فاوست» من تأليف 
شارل جونو الفرنسى (18517-1818). وهناك عمل بعنوان «فاوست» ينسب إلى لودفيج شبور (1411) 
أيضاء و«بيللى ننه ودأشتهنات لوكريشياء من تأليف البريطاني «بنجامين بريتين» .)١911-15011(‏ ودمانون» 
للايطالي ماسيئيه, ودحكايات هوفمان» تلألماني «جاك أوفتنباخ» (1815- )188٠‏ وكارمن 


ا 


لكر ! لددك© شن الاك ذ: لنت تيل 1 





للفرنسي بيزيه (1874 - 1470) و«تريستان وأيزولده» لفاجنر و«أنطونيو وكليوباترأ» هي مسرحية 
شكسيير الشهيرة. 

(61) من أعمال المؤلف البريطاني بنجامين بريتين 15115 15977). 

(01) شخصية أساسية في أوبرا البوهيمية من تأليف بوتشيني. 

(04) فيلم من تأليف روبرت سيجال وبطولة «ألي ماكجرو» و«ريان أونيل» أنتج العام ,1517٠١‏ 

(00) ريما كان المقصود بأسطورة الأرملة السوداء تلك الدلالات المرتيطة برمزية أنثى العقرب التي تلد 
ذكرها وتقتله يعد أن يجامعها . 

(07) السيرينات؛ عرائس البحر, بنات إحدى ريات الفن 860565: كن ثلاث حوريات مياه يعشن بالقرب من 
جزيرة صقلية ويجذبين البشر يأصواتهن الشجية؛ حتى إذا ما بلفت أنفامهن أسماعهم سقنهم إلى الموت 
(ثروت عكاشة؛ المعجم الموسوعي, .)155١‏ 

(51) سلسلة من أفلام الرعب البريطانية؛ أنتجت خلال الخمسينيات من هذا القرن. 

(08) فيلم أمريكي شهير؛ يطولة مارلون براندو؛ ويدور حول الصراع بين عصابات المافيا. 

(89) مسلسل أمريكي شهير. 

.)1545 - 1874( أوبرا من أعمال الموسيقي الألماني «ريتشارد شتراوس»‎ )٠( 

(11) كلها اوبرات شهيرة: فأوبرا «دون باسكوال» من تأليف الإيطالي جايتانو دونيزني ١1/87(‏ - 1444) 
و«الإبعاد عن السراي» و«زواج فيجارو» من تأليف موتسارت و«حلاق أشبيلية» لروسيتي و10135116 من 
أعمال جيلبرت وسوليقان. أما «فالستاف» فهي من أعمال فردي. 

(؟1) يستتخدم هذا المصطلح في الأوبرا للإشارة إلى الدور الثانوي أو للمفني الذي يقوم بأداء هذا الدور, 
(17) فيلسوف ألماني شهير (17/88 - *185) من أهم أعماله «المالم كإرادة وفكرة» (1415): عصرف 


عنه التشاؤم. 
)١(‏ سياسي بريطاني شهير. 


(؟) «مسار السرور» ترجمة مقترحة من جانبنا لوصف تلك العملية التي يتم من خلالها التصاعد بالجزء 
الخاص بالنكتة أو القصة المسلية حتى ذروتهاء ووصولا إلى قمة المفارقة التي تستدعي الضحك فيها. وهذا 
المصطلح ينطبق بشكل خاص على ذلك الجزء المرتبط بذروة أو «أوج» أي نكتة. 

(") أو «دون جوان». والإشارة هنا إلى أوبرا شهيرة لموتسارت. 

() فيلم من إخراج ستائلي كوبريك عن رواية لأنطوني بيرجس. أنتج الفيلم العام 15191 . 

(0) السيكوياتية؛ اضطراب من اضطرابات الشخصية يتسم أصحابه بالتبلد وعدم النضج الانفعالي؛ 
واللاأخلاقية والسلوك المضاد للمجتمع وانخفاض الشعور بالقلق أو الذنب؛ وعدم الاستفادة من الخيرة. 
ومن فئات السيكوياتيين: مدمنو المخدرات والمجرمون العائدون (المكررون لجرائمهم) وممارسو عمليات 
الاحتيال والنصب... إلخ. والآن أصبح هذا المصطلح نادر الاستخدام لتداخل خصائصه مع خصائص 
العديد من الفئات المرضية الأخرى. 

(1) في أوبرا عايدة «لفردي». 

() من هذه الكلمة جاءت أيضا كلمة 7808016 التي تعني شخصا متعصبا لمبداً أو فكرة.. إلخ على نحو 
ضيق أو جامد 

(4) المصطلح شائع لدى يونج ويشير لديه إلى الدور الذي يتبناه المرء ويتخذه ويتظاهر به نتيجة للضفوط 
التي يمارسها المجتمع عليه. إنه الدور الذي يتوقع المجتمع من القرد أن يقوم به أو يلعبه؛ وليس بالضرورة 
الدور الذي يريد المرء في أعماقه أن يمارسه. 
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(9) ومع ذلك؛ فإن خليفة كينوك وهو «توني بلير» قد استطاع في انتتخايات مايو 15917 أن يتفلب على ميجور 
وحزب المحافظين: ويعيد حزب العمال البريطائي إلى الحكم يعد غيابه عنه حوالي 14 سنة؛ وقد قيل أن 
مظهر بلير الذي يشبه نجوم السينما وشبابه (4 سنة وقت الانتخابات) إضافة إلى ما قدمه من افكار 
وأحلام سياسية جديدة قد لعبا دورا كبيرا في فوزه الساحق هذا . 

)٠١(‏ يقصد بذلك أن تعرض على المشاهد قوائم صفات متعارضة مثل؛ خير - شرير؛ أو مرح كئيب: أو 
شجاع ‏ جبان... إلخ؛ ويطلب منهم اختيار الصفات التي يرونها أكثر انطباقًا مقارنة بغيرها على بعض 
الشخصيات المسرحية التي يشاهدوتها. 

. 1775 كوفنت جاردن هي دار الأوبرا الملكية البريطانية, بيت العام‎ )١١( 

)1١(‏ لاسكالا هو مركز الأوبرا والباليه الرئيسي في إيطالياء بني العام 11/7/8ء وأحيانا ما يسمى 
«سكالا ميلانو». 

)١(‏ الكوكلوكس كلان: جماعات من البيض شديدة التعصب ضد الزنوج في الولايات المتحدة. 

)١4(‏ جونز تاون هي أول مدينة تم إنشاؤها في الولايات المتحدة. والإشارة هنا إلى عمليات انتحار تقوم يها 
أحيانا جماعات دينية متطرفة. 

(16) الديماجوجية أو الدهماوية: استغلال الاستياء السياسي لاكتساب التفوذ السياسيء وتهييج العامة من 
خلال الخطابة والكتابة. 

(11) الفيرومون: مواد كيميائية تستخدم كوسيلة للتواصل أو التخاطب بين أعضاء النوع الواحد؛ خاصة في 
المملكة الحيوانية؛ وهي تخدم في تحقيق وظائف مثل؛ الاستثارة الجنسية؛ والتحذير من الخطرء وتُحنديك 
مناطق النفود. 

(17) من أساليب العلاج النفسي ويعتمد على التركيز على القضايا الخاصة بالعلافات الإنسانية المتيادلة 
ومناقشتها بكل صدق وصراحة وأمانة. غالبا ما تكون الجماعات صغيرة. 

(18) الجهاز العصبي السمبثاوي؛ قسم من الجهاز العصبي المستقل؛ وهو يقوم برفع الاستثارة ورفع مستوى 
الحركة وضغط الدم وضريات القلب, بينما يقوم القسم الآخر (الباراسمبثاوي) بكس هذه الوظائف. 
(19) هو ذلك الجزء من الفيلم السينمائي الذي يحمل التسجيل الصوتي. 

)١(‏ تحول بعد ذلك إلى فيلم سينمائي من إخراج روبيرت ألتمان وبطولة روبرت دوظشال ودونالد سزرلاند؛ 
وذلك العام ١31/٠‏ . 

(١1؟)‏ نشرت وكالات الأنباء حديثا خبرا عن أن بعض دور الأوبرا في إنجلترا قد توصلت مع بعض منتجي 
الحلوى إلى نوع معين من الحلوى الصغيرة التي لا تصسدر عمليات فض الأوراق اللفضضة المغلفة لها أي 
صوت. وأن المتفرجين يسمح لهم بامتصاص هذه الحلوى في الوقت الذي يشعرون فيه يأئنهم على 
وشك السعال. 

(1١)«المفاعلة»‏ حالة دافعية غير سارة ناشئة عن شعور المرء بتهديد ما لحريته بفعل الآخرين أو يفعل يعض 
الظروف الخارجية؛ ويقال إن هذا الشعور يزداد مع زيادة شعور المرء بأن الآخرين يحاولون إبعاده عن 
موضوع معين يرغبه بشدة؛ ويزداد شهعوره بالمفاعلة مع زيادة إدراكه للضغوط التي يمارسها الآخرون لإبعادم 
عن هذا الموضوع. 

)١9(‏ نشاهد هذا أيضا في بعض بلادنا العريية من حرص بعض الممثلين على دعوة بعض كبار المسؤولين إلى 
الحفلات الافتتاحية لأفلامهم ومسرحياتهم لإضفاء مكانة ما خاصة عليها؛ على رغم القيمة الفنية النخفضة 
لبعض هذه الأعمال. 

(8؟) كوطنت جاردن: وقد سبقت الإشارة إليهاء هي دار الأوبرا الملكية البريطائنية: مشيدة وسط سوق 
الأزهار والخضراوات؛ وقد بنى جون ريتش المسرح الأول (مسرح كوفنت جاردن) في 17517, واحترق هذا 
المسرح العام 1608؛ وافتتح المسرح الثاني (الأوبرا الملكية) العام ١804‏ وأتت عليه النيران في 18407, 
وافتتح المبنى الحالي في ١1405؛:‏ واستخدمت الدار قاعة للرقص خلال الحرب العلمية الثانية, وأعيد 
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افتتاحها فى 1547/7/٠١‏ حيث قدمت فرقة ياليه سادلرز ويلز «الجمال النائم». وتضم دار الأوبرا اليوم 
أوبرا كوفنت جاردن: وباليه سادلرز ويلز, وتمتلكها شركة اتحاد كوفنت جاردن: وهي لا تبتغي الربح . وتعمل 
بالاشتراك مع مجلس الفنون بيريطانياء وبالمسرح ٠١6‏ مقاعد (عن: معجم الباليه. تأليف ج.ب. ويلسون؛ 
ترجمة محمود خليل النحاسء وأحمد رضا محمد رضاء القاهرة: دار الكاتب العربي للطباعة 
والنشرء دون تاريخ). 


١ 


)١(‏ يسمى هذا التعبير في البلاغة الإرداف الخلفي 07100508 .حيث تجتمع في الجملة الواحدة أو التعبير 
الواحد لفظتان متناقضتان كقولك: «اليأس الجميل» أو «الخراب المبهج»... إلخ. 

(؟) شخصية المرابي اليهودي في مسرحية «تاجر البندقية» لشكسبير. 

(؟) محلل نفسي مشهور من أتباع فرويد؛ وكتب سيرة فرويد الذاتية. 

(4) تكوين رد الفعل: يشير هذا المصطلح في التحليل النفسي إلى العملية التي يتم من خلالها التحكم فضي 
المشاعر والدوافع غير المقبولة (كالكراهية مثلا) وتحويلها إلى أنماط سلوكية مختلفة أو مناقضة لها تماما 
(كالحب مثلا) والفكس صحيح أيضنا. 

(0) الإشارة هنا إلى الشخصيات الرئيسية في أوبرا «مدام بترطلاي» من تأليف بوتشيني التي مثلت لأول مرة 
في ميلائو بإيطاليا العام 1504. 

(1) رواية شهيرة للإنجليزية إميلي برونتي  14817(‏ 1600): وقد ظهرت هذه الرواية العام 1841 . 

(؟) إضاءة صادرة من العواكس الضوئية المثبتة في الحافة الأمامية لخشبة التمثيل. وعادة ما تكون تلك 
المواكس موضوعة في خط مواز لخط الستارة الأمامية؛ ومختفية عن أنظار المتفرجين (إبراهيم 
حمادة, 0هذا). 

(8) (1) لفظ يطلق على الألحان الغنائية الأوبرالية؛ وأيضا على ألحان «الأوراتوريو» (الدراما الدينية الغنائية 
دون تمثيل) في القرن الثامن عشر. يؤديها عادة كبار المفنين والمقنيات المنفردين. زب) لفظ يطلق على 
المقطوعات الغنائية أو اللحن الفتائي لكلمات ملحنة. والآريا على نوعين: )١(‏ الكبيرة: مؤلف كامل لصوت 
غناكي واحد مع غناء حر أو من دونه مع الانتقال لمقامات مختلفة ويستخدم هذا النوع في الأوبرات. (؟) آريا 
صغيرة أو أغنية بسيطة كالرومانس والبالاد ... إلخ (بيومي, ؟159). 

(9) الذخيرة أو الرصيد الدرامي مجموعة المسرحيات التي سبق أن قدمتها الفرقة المسرحية؛ ويمكن أن 
تؤدي بعضها عندما يتطلب الأمر ذلك. والفرقة ذات الرصيد الدرامي هي التي لا تضطر إلى عرض 
مسرحيات جديدة باستمرار (حمادة, 44ؤ١).‏ 

)٠١(‏ الإشارة هنا إلى الذاكرة الفوتوغرافية التي تقوم بالحفظ والاستدعاء الفوتوغرافي؛ أو طبق الأصل 
للمادة التي يتم تعلمها أو التدريب عليها. 

)١١(‏ الملحقات المسرحية أو المكملات تشثمل على الملحقات اليدوية 5مه0دم 5]300 التي يستخدمها الممثل 
كالمنديل والكتب... إلخ. وملحقات المنظر 0:05 566 وهي أشياء ثابتة فوق المسرح مثل منفضة السجائرء ثم 
ملحقات التزيين كالصور المعلقة والستائر... إلخ. (حمادة. 1946). 

)١09(‏ والتي تبدأ في المسيحية بالقول «أبانا الذي في السماوات»... إلخ. 

(؟1١)‏ تجرية الأداء تجرية يخضع لها المفني أو الممثل أو الموسيقي لتقدير مدى براعة أدائه. 

)١5(‏ قصة الحي الفربي: فيلم موسيقي أنتج العام 195١‏ وأخرجه «روبرت وايز» و «جيروم روبنز» يقوم في 
جوهره على رؤية عصرية موسيقية تجمع بين الغناء والرقص والباليه لأحداث مسرحية شكسبير الشهيرة 
«روميو وجولييت» لكن الأحداث تدور هنا في مانهاتن بين البيض والسود, وقد حصل الفيلم على عشر 
جوائز أوسكار. 
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م١‎ 


)١(‏ هي الموجودة في أعلى الذراع أو مؤخرة الفخذ. 

(؟) جيمس كوك (1778 --1779): ملاح ومستكشف بريطاني؛ قام باكتشاقات عدة في أستراليا ونيوزيائده 
(قاموس المورد, .)١994‏ 

(؟) كوجوه لاعبي البوكر مثلاء وهى إحدى لعبات القمار يكون اللاعبون فيها كادمين لانقعالاتهم الخاصة 
بالكسب أو الخسارة حتى لا تنتقل هذه الانفعالات إلى الآخرين اللاعيين معهم فيستغلوها ضدهم. 

(:) كلمة 065آلا هي اختصار لكلمة 65ههام16,8؟والأخيرة كلمة مكونة من مقطمين هما 5:8ا/ا وتعني 
«ذبذبة» و05طام وتعني «صوت». و«الفيبرافون» من آلات النقر الموسيقية وهي آلة ذات رنين كهريائي مستمر 
تشبه الأكسيلوقون. 

(0) الإشارة هنا للممثل الأسود الشهير «إيدي ميرفي» وقد تم إنتاج الجزء الأول من هذا الفيلم الكوميدي 
البوليسي العام 15844 والثاني العام /1941ء والجزء الثالث منه العام 1554, 

(1) أي متعلقا بأحد جوانب المخ؛ وهو هنا الجانب الأيمسر الذي يقوم بالدور الأكبر في التشاطات 
اللفوية المتعمدة. ١‏ 

[ 69 الإشارة هنا للفيلم الأمريكي الشهير الذي قام مارلون براندو بتمثيله وأداه بصوت خفيض. 

(8) السويرانو: أكثر الطبقات الصوتية حدة لدى التساء والأطفال. 

التينور: أكثر الطبقات الصوتية حدة لدى الرجال. 

الباص: الطبقة الصوتية الفليظة بين الرجال. 

الباريتون: الطبقة الصوتية الوسطى لدى الرجال؛ وتقع فيما بين طبقتي التينور والياص. 

(5) «الكولورا تورا»؛ الغناء الإبداعي الرخرفي: وهو أسلوب في أداء الطبقة الصوتية للسويرانو (بين النساء), 
يتميز بالقدرة على أداء الأنغام الحادة بالزخارف والحليات والفقرات الاستعراضية المرنة. كما يشير المصطلح 
أيضا إلى تلك التقاسيم الغنائية التي كان المفني يؤديها داخل الآريات (الأغاني الفردية في الأوبرا)؛ بإضافة 
الزخارف والفقرات الاستعراضية ليظهر مقدرته الصوتية وبراعته في الارتجال والابتكار اللحني في القرن 
السادس عشر (بيومي: ؟155), 

)٠١(‏ الميتزوسوبرانو: أي نصف السوبرانو؛ وهي طبقة صوتية للنساء تتوسط بين السوبرانو (الحادة) 
والكوانترالطو (الفليظة). 


آحا 


)١(‏ الإشارة هنا مجازية؛ والمقصود طيها أنه لكثرة استخدام سكان نابولي في جنوب إيطاليا أيديهم ضي 
التخاطب مع الآخرين لم يعودوا في حاجة إلى استخدام السنتهم في الكلام. 

(؟) الإشارة هنا إلى خطاب خروتشوف الشهير أمام الأمم المتحدة. 

(؟) الإشارة هنا إلى الأسلوب الخاص بالغنان الإيمائي الفرنسي المعاصر «مارسيل ميرسو» وهو تلميذ «أتيين 
ديكرو» الشهير في هذا المجال. 

(4) «فرانكو زيفيريللي»: مخرج وكاتب ومنتج إيطالي ولد العام 1577 في فلورنسا؛ واشتهر بتحويل العديد 
من أعمال شكسبير: وأيضا العديد من الأعمال الأوبرالية إلى أفلام سينمائية برؤية خاصة 
وأسلوب جديد. 

(5) ممثل بريطاني ولد العام 1944: مثل العديد من الأفلام وحصل على جائزة أوسكار أحسن ممثل العام 
4 عن دوره في فيلم «انقلاب الحظى عصتععه؟ ؤه ادمع . 
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(1) الأداء المتحفظ (أو الطبيعي) هو أن يؤدي الممثل دوره بطريقة ملبيعية دون أن يؤكده بالوسائل القولية أو 
الحركية المعروفة . وعندما يلعب الممثل الهازل دوره من خلال أداء متحفظ فهو يؤديه ضي نوع من الجدية 
والهدوء المتعمد تاركا الضحك ينبع من قدرة الجمهور على إدراك المغزى المستتر خلف أدائه (حمادة 460ذا). 
(0) ماسكاني: مؤلف موسيقي إيطالي معروف  1877(‏ 19406). أشهر أعماله الشهامة الريفية أو 
كاطالييريا روستيكانا. 

(8) فريزمو تعني الصدقء الواقعية, والانفعالية والتعبير العنيف عن الانفعالات كما شاع ذلك لدى بوتشيني 
(1864- 1974) خاصة؛ ولدى ماسكائي  1877(‏ 1940) ولوينكاشالو (1808 - 1919) أيضاء. 

(1) يشير هذا المصطلح إلى الإضاءة المركزة التي يسكبها كشاف قوي فوق ممثل فيتعقبه بها في أثناء تحركه 
أو تنقله بين مناطق خشبة المسرح. (حمادة, 1597), 

)٠١(‏ أي أعلى وبين الفقراء. 

)١١(‏ يدل هذا المصطلح في المسارح الحديثة على الفتحة الكبيرة الموجودة رأسيا فوق خشبة التمثيل: والتي 
يرى من خلالها المتفرجون المشاهد المعروضة كما لو أنها داخل إطار (إبراهيم حمادة: معجم المصطلحات 
الدرامية والمسرحية, 1586), 

(؟١)‏ قد يكون المكس صحيحا؛ بطبيعة الحال؛ في حالة الثقافة العربية التي تعتمد عمليات القراءة 
والكتابة فيها على الحركة من اليمين إلى اليسار. 

(1) تميز العصر الإليزابيثي )17٠١  166*(‏ باحتلال إنجلترا مرتبة سامية في ميدان الأدب ومكانة أقل 
شأنا في غير ذلك من الفنون؛ كما أنها بدأت تلعب دورا ملموسا في السياسة الدولية؛ وقد دحرت أسطول 
الأرمادا الإسباني الكبير ١008‏ بمعاونة العوامل الجوية (ثروت عكاشة:؛ المعجم الموسوعي للمصطلحات 
الثقافية, 195), 

)١4(‏ إيزادورا دنكان (1557-181/8) راقصة أمريكية شهيرة من أصل إيرلئدي ابتكرت العديد من الرقصات: 
على رغم أنها لم تتلق أي تعليم أو تدريب رسمي على الرقص؛ وهي من رائدات فنون الرقص الحديثة. 
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)١(‏ الميلودراما: كلمة تتكون من كلمتين يونانيتين هما 126108 أي أغنية و1(581113 أي مسرحية؛ وبذلك تكون 
ترجمتها الحرفية هي «مسرحية غنائية»؛ لكن دلالات المصطلح اختلفت بعد ذلك؛: فأصبح يشير إلى 
المسرحية التي تكتتفها أحداث مأساوية وتقوم على شخصيات مسطحة الدوافع: وانفعالات مبالغ فيها 
ومصادطات متهمدة يستهدف منها إثارة التوتر. وهناك عشرات المسرحيات والأفلام العربية التي تنتمي لهذا 
الجنس (حمادة؛ معجم المصطلحات الدرامية والمسرحية). 

(؟) الإشارة هنا إلى أفلام الفرب الأمريكي (رعاة البقر وما شابه ذلك) المرتبطة باسم المخرج الإيطالي 
«سيرجيو ليوني» 160116 565810 (1511 - 1143): والتي مزج فيها بين العنف والمرح. ومن أشهرها: من 
أجل حفنة دولارات؛ والطيب والشرس والقبيح... إلخ. 

(؟) الإشارة هنا إلى ألعاب الإثارة والإفزاع والضحك والمفاجآت والدهشة؛ خاصة في مدن الملاهي الحديثة. 
(4) ينشأ جانب من الفكاهة المتضمنة في هذه النكتة عن تلك الدلالات الناشثة عن هذا الخلط الممكن بين 
الفازلين الذي قد يستخدم في بعض الأغراض الجنسية؛ والمعجون اللاصق المستخدم في تثبيت الخشب. 
(5) الليبيدو: الطاقة المفترضة في التحليل النفسي المشتقة من الهو (مستودع الفرائز): ومعظم هذه الطاقة 


جنسي الطابع. 
03 أي داخلية تتسم بالتفير الدائم ومرتبطة بالدوافع والانفعالات بشكل عام. والمصطلح وثيق الصلة ينظرية 


(؟) الإشارة هنا إلى مسرحية شكسبير الشهيرة التي تم إعدادها موسيقيا للأويرا على يد هردي. 


وم 
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(8) الميكادو: أوبرا شهيرة من تأليف البريطانيين جيلبرت وسوليقان. 

(9) التركيز هنا على كلمة 18/2/1118 التي تعني: تمشط شعرها أو تلوح بيدها في حركة تحية؛ وفيما يشبه 
التورية التي يصعب تذوقها في العريية. 

)٠١(‏ الإشارة هنا إلى بحوث علماء في مجال دراسة الصور العقلية أمثال «كوسيليين» التي تقوم على أساس 
عرض بعض الأشكال المرسومة على بطاقات ورقية أو على شاشات الكومبيوتر على بعض الأشراد. ثم يطلب 
منهم تدويرها عقليا أي تخيلها في أوضاع أخرى... إلخ. 

)١١(‏ الجهاز الطرفي .1..5: جزء من المخ الأمامى موجود أسغل الجسم الجاسئ الذي يريط بين نصفي المخ 
الأيمن والأيسر. وهو يشتمل على أجزاء عدة كالهيبوثلاموس وال 567]11111 وال 115م002110م111]7 وغيرها. 
ويقال إنه يلعب دورا كبيرا في السلوك الانفعالي والدافعي للإنسان. 

(؟1) الجهاز العصبي الذي يشتمل على قسمين: الجهاز السمبثاوي (الذي يرفع مستوى الاستثارة وضربات 
القلب وضفط الدم... إلخ): والباراسمبثاوي (الذي يقوم بعكس ما يقوم به الجهاز السمبثاوي؛ فيخفض 
معدل ضريات القلب ومعدل النتنفس). 

(1) «اليومين»: أحد أفراد الحرس الملكي البريطاني: وهو .حرس وطني من الفرسان الإنجليز تم تكوينه 
العام اثلاام. 

)١5(‏ ربما كانت الإشارة هنا إلى العمل الفني الشبيه بالأوبرا المسمى «بييرو لونير» 1028116نامآ ]2161350 أو 
«بييرو» المجنون الذي ظهر العام )١15١17(‏ لأرئولد شوينبرج  ١417/4(‏ (156). 

)١5(‏ «المهرج» في اويرا شردي الشهيرة بهذا الاسم, 

(11) الإشارة إلى أوبرا من تأليف «ليونكاطالو» قلد فيها «الشهامة الريفية» لماسكاني. 

(1) شخصية في أوبرا «يومن الحرس» لجيلبرت وسوليقان. 

(18) لكن هذا الاختبار كما هو معروف يفتقر للصدق والثبات؛ ويتسم بائذاتية في التفسير؛ ومن ثم لا يمكن 
الاعتماد عليه. 

(19) كاتب روائي ألماني شهير (14170- 1900) «من أشهر أعماله «الجبل السحري» و«دكتور شاوستوس» 
واعترافات «طليكس كرول» وغيرها. حصل على جائزة نويل في الأدب العام 1514 . 

)١١(‏ الموظ: حيوان ضخم من حيوانات أمريكا الشمالية, 


آىما 


)١(‏ الإندروفين: مواد كيميائية يفرزها المخ ولها تأثير ممائل لتأثير المورفين؛ وهي تلعب دورا مهما في 
التحكم في السلوك الانفعالي المرتبط بالقلق والتوتر والخوف والألم؛ فهي تعمل على خفض الإحساس 
بهذه الانفمالات. 

(1) هي نوع من موسيقى الروك مع إيقاعات أكثر شدة. 

(") المقصود هنا تلك الصورة المرتبطة بأداء موسيقى «اليوبو» العنيفة والفظة والمتجهمة التي ينجذب تحوها 
المراهقون على نحو خاص. 

(4) مسرحية شكسيير الشهيرة, 

(0) السيريناد: لحن يعزف أو يغنى ليلا في الهواء الطلق؛ بخاصة من قبل عاشق تحت نافذة محبويته, 
)١(‏ المعتاد أن ينظر إلى فاجنر على أنه مؤلف موسيقيء لكن أفكاره النظرية حول الموسيقى وغيرها من 
الموضوعات قد تضعه في مصاف الفلاسفة أيضا. 

(0) شعب نيوزيلنده الأصلي أو القديم. 

(8) الأويرا الكبيرة أو الفخمة أو الحافلة ه:عم0 0:850 امتداد للأوبرا العادية غير ما جد فيها من مزيد من 
الفخامة ونزوع إلى استخدام المناظر العظيمة والحشود الحافلة: وإكثار من مشاهد الباليه واستمراض 


-4وم- 
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للأصوات تتميز فيه قدرات المغنين. وتشتمل هذه الأوبيرا على عديد من الأوبرات العالمية ذات الصفة شبه 
التاريخية؛ ومنها على سبيل المثال لا الحصر بعض مؤلفات جلوك وروسيني وفردي وهاجئر وغيرهم (عن 
ثروت عكاشة؛ المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافية, القاهرة: تلونجمان ,)155١‏ 

(4) أويرا شهيرة لشردي. 

)٠١١(‏ أوبرا شهيرة لقاجنر 

)1١١(‏ ذلك انلصوت أو الصياح المعبر عن الاستحسان... إلخ؛ خلال الحفلات الموسيقية. 

)١9(‏ إشارة إلى أسلوب المغني والممثل الأمريكي بنج كروسبي (4 140 /1417): الذي كان يعتمد في غنائه 
على الدندتة بصوت خفيض. 

(؟١)‏ الموسيقى الخاصة بالأصوات البشرية في مقابل الموسيقى الخاصة بالآلات الموسيقية,. 

)١4(‏ تأخير النير أو النبر المؤجل 8058م58020 : أي النير المؤجل عن موقعه الأصلي في الإيقاع وينتج عن: 
)١(‏ تشديد النبر على الزمن الضعيف أو على جزء منه. وامتداده على الزمن القوي أو على جزء منه (؟) 
ربط نغمتين من الدرجة الصوتية نفسها تقع أولاهما على الزمن الضعيف أو على جزء منه؛ والثانية تقع 
على الزمن القوي أو على جزء منه؛ وفي الحالتين يصبح الزمن الضعيف قويا والقوي ضعيقا 
(ييوميء 1917), 

)١5(‏ الافتتاحيات أو الاستهلالات أو مقدمات المقطوعات الموسيقية: بدء دخول لحن أو ألحان أخرى أو 
فقرة أخرى فضي المقطوعة الموسيقية, أو بدء دخول الردود (الإجابات) للفكرة الرئيسية. (بيومي؛ ؟55١1).‏ 
(11) من أعمال هردي؛ ظهرت العام ؟1891. 

(17) تنقسم المقطوعة الموسيقية إلى أجزاء صغيرة تتساوى في أزمنتها؛ وتسمى كل منها «مازورة أو حقل» 
ويفصل كل مازورة عن الأخرى .خط رأسي يقطع خطوط المدرج الموسيقي يطلق عليه الفاصل أو حدود 
المازورة: وتحتوي كل مازورة على مجموعة من القيم الزمنية للأنغام والسكتات تشحصر بين كل خطين 
رأسيين. ويجب أن تكون القيم الزمنية دائما متساوية في جميع المازورات إلا ضي حالة تغيير ميزان المازورة. 
وتنقسم كل مازورة إلى أجزاء متساوية يسمى كل منها زمنا. والمازورات الرئيسية الأكثر استخداما هي 
المكونة من زمنين أو ثلاثة أو أريعة أزمنة (بيومي؛ .)١557‏ 

(14) مصطلح 0م1853 أو سرعة الأداء يستخدم في الموسيقى لتحديد أساسيات الإيقاع: وله معان عدة منها: 
الزمن. سرعة الأداء. الحركة؛ السرعة التي تؤدى بها المقطوعة الموسيقية (بيومي؛ 1546). 

(15) السلم الخماسي: سلم موسيقي يتكون من خمس نفمات منتشرة على نحو واسع في الموسيقى الشعبية. 
)٠١١(‏ يقصد بمصطالاح «النفمات التوافقية» سلسلة النفمات التوافقية التي تتردد طبيعيا مع النغمة الأساسية. 
(١؟)‏ السبكتروجراف أو المطياف: جهاز رسم الطيف؛ ويستخدم في تفريق الإشعاع وتحويله إلى منظور ثم 
تصوير المنظور أو رسمه على هيئة أشكال خاصة. 

(9؟) التمبائي: آلة إيقاعية تشتمل على جزأين يشبهان الطبول وتسمى أحيانا بالنقارة. 

(؟) الكروماتية (الملونة)؛: صفة تضاف لمسميات آخر مصطلح له معان عدة في الموسيقى والفن التشكيلي» 
وهو مشتق من كلمة 085م:اء الإغريقية التي تعني «لون»» وكانت الكروماتية أحدث التصنيفات الثلاثة للسلم 
الموسيقي لدى الإغريق؛ وفي الموسيقى الحديثة يشير المصطلح إلى النغمات التي لا تنتمي للسلم الدياتوني 
أو القوي. ويتكون السلم الكروماتي من ؟١‏ نصف نفمة 65هم) - أدمءة صاعدة أو خفيفة أو نازلة. 

(4؟) في الموسيقى: المفتاح هو رمز يوضع في بداية سطر التدوين الموسيقي 5816 لييان الطيقة التي يكون 
منها العزف أو الفناء من طبقات الصوت الأربع: السوبرانوء والتينور. والألطو, والباص. (ثروت عكاشة: 
المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافية, .)194١‏ ونستخدم تعبير «مفتاح السلم» كترجمة تقريبية لكلمةترعء! 
أي مفتاح: والتي تشير إلى العلامات الدالة على سلم موسيقي معين. والمفتاح هو تصنيف للنفمات الخاصة 
بسلم موسيقي معين: ويطلق على أكثر هذه النغمات أهمية اسم «النفمة الدالة» 1»6[/5016: وتوظف النغمات 
الأخرى في السلم الموسيقي في ضوء علاقتها بهذه الثفمة الدالة. 


مقت 
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والتصريف «هنانناهوع2 من معانيه: )١(‏ تصريف الصوت المتنافر في التآلف إلى صوت متوافق بدرجة 
متصلة صعودا أو هبوطا في التآلف التالي له (وعادة يكون بدرجة هابطة) للتخفيف من وقع التقافر. (7) 
تصريف الدرجة السابقة صعودا للدرجة الأولى. (؟) تصريف النفمة المحولة بعلامة «الدييز» صعودا 
«بنصف تون» والمحولة بعلامة «البيمول» هبوطا «بنصف تون». (أحمد بيومي. القاموس الموسيقي). 
(15) أي التفكير الذي يقوم على أساس إدراك التماثل أو التناظر بين موضوعين أو شيشين؛ وعلى وجود 
علاقة ما من التشابه المباشر أو غير المباشر بيتهما كما في إدراكنا مثلا للتشابه بين العقل البشري والعقل 
الآلي (الكومبيوتر) مثلا. 
(1؟) باظلوف (1845 -1515) هو عالم الفسيولوجيا الروسي الشهير مكتشف ما سمي بالفعل المتعكس 
الشرطي؛ الذي قام على أساسه العديد من نظريات التعلم وأساليب العلاج السلوكي بعد ذلك. 
(77) المقصود ترابطية انفعالية أكثر منها عقلية مرئية منظمة متسلسلة. 
(18) نويل كاورد (191751449): ممثل وكاتب مسرحي ومؤلف موسيقي إنجليزي. قدم العديد من 
الأوبرات والعروض الموسيقية والأغاني الناجحة. 
(19) فرانكو زيفيريللي: مخرج وكاتب ومنتج إيظالي ولد العام 1972 في فلورنسا. اشتهر بتحويل العديد 
من أعمال شكسبير المسرحية؛ وكذلك الكثير من الأعمال الأوبرالية العالمية إلى أهلام سينمائية وبرؤية 
خاصة له. 
)١(‏ ليتموتش أو لحن دال أو مميز: عبارة عن الحان صغيرة سهلة التمييز يرتيط كل منها بشخصية أو فكرة 
أو موضوع أو موقف؛ ويستعاد كلما ظلهرت هذه الشخصية أو الفكرة أو الموضوع أو الموقف. ويمكن إجراء 
بعض التحويرات والتنويعات عليه سواء في صورته أو طايعه. ويعتبر شاجنر أول من استخدم هذا الأسلوب 
في أوبراته, كما استخدمه ريتشارد شتراوس في قصائده السيمفونية مثل: «دون جوان» و«تيل المهزار», 
ودقصة بطل». (أحمد بيومي: القاموس الموسيقيء. ؟55١).‏ 
)"١(‏ كلود ديبوسي؛ مؤلف موسيقي فرنسي؛ ارتيط اسمه مع شوينبرج. بالتحديد بالثورة على التقاليد 
القديمة للموسيقى والتجديد فيها. 
(؟؟) قلب التآئفات دمأةن1110/6 :00): قلب الصورة في صيغة الفوجا يكون مثلا يقلب الصورة اللحنية بحيث 
تأخن مسارا مضادا (عكسيا). فإذا كان لحن موضوع الفوجا في صورته اللحنية يققز إلى بعد الثالثة فإن 
صورته المقلوبة تتحرك هبوطا ببعد «ثالثة» وهكذا. (بيومي؛ ؟55١),‏ 
(؟) المقامية بإاألههه1': صفة لتحديد نوع مقام المقطوعة والقواعد التي تحكم تكوينه. ويتكون المهام من 
أصوات سلم غير مقيدة في تتابعها. أي تتابع بدرجات متصلة أو منفصلة ويسمى المقام باسم الدرجة الأولي. 
ويوجد نوعان للدواوين المقامية )١(‏ المقامات الكييرة: (؟) المقامات الصغيرة. (بيومي؛ 1597). 
(4؟) هي الدرجة الأولى في المقامات أو السلالم الكبيرة والصغيرة؛ ويسمى مقام المقطوعة باسم الدرجة 
الأولى هذه, وتعتبر أهم درجات السلم أو المقام (بيوميء ؟155). 
(5؟) يعطى هذا الاسم للدرجة الخامسة في المقامين الكبير والصفير؛ وهي تلي الدرجة الأولى من حيث 
الأهمية لأنها دائما تشيع وتسيطر على المقام: كما يطلق هذا اللفظ أيضا على التآلفات التي تقع على 
الدرجة الخامسة في المقامات الكبيرة والصغفيرة (بيومي؛ 1995). 
(1) لعبة على هيئة سكة حديدية مرتفعة في مدينة الملاهي؛ ترتفع وتنخفض وتتلوى ونجري فوق قضبانها 
عريات صغيرة تحمل الناس الباحثين عن المتمة والإثارة. 
(07؟) «الأوكتاشف»: هو مسافة موسيقية يكون أحد حديها جوابا أو قرارا للآخرء وتحصر بينها عددا من 
الدرجات هي السلم الموسيقي (ثروت عكاشة؛ .)195١‏ ويتكون الأوكتاف من ثماني درجات. الدرجات السبع 
مع تكرار الدرجة الأولى (بيومي؛ 7؟159). 
(8؟) السوناتا: هي التكوين الدرامي في مجال الموسيقى. وقد تكون السوناتا مؤلقا مستقلا من ثلاث إلى 
أريع حركات يضمها جميعا مقام واحد؛ وإن استقلت كل حركة بذاتها من حيث البناء #داءعنها5 والسرعة 
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ممتمء! والإيقاع دسطالزط: والطابع الوجداتي 4 أو قد تكون السوناتا الحركة الأولى فقط من السيمفونية 
أو الكوتشرتو ورععدم: إذ يصاغ كلاهما في قالب السوناتا . 

ويطلق اسم السوناتا على الأعمال الموسيقية التي تكتب للبيانو المنفرد أو آلة النفخ المنفردة أو الآلات 
الوتريةء والتي تعزق عادة بمصاحبة إحدى الآلات ذات لوحات المقاتيح 350هطنزع! . 

والواقع أن جميع المؤلفات للألات الموسيقية التي تنتهج قالب السوناتا سواء أكانت موسيقى للحجرة أم 
سيمفونية أو كونشرتو هي في حقيقة الأمر سوناتات؛ وإن سميت بأسماء مختلفة تكون رهن ما تضمه من 
عدد مجموعات العزف. فتسمى مرة ثلاثشية 10ا ومرة رباعية نعاتةنانو أو خماسية إعامادن أو 
أوركسترا سيمفونيا. 

وكان هايدن 11205 وموتسارت 14024 هما أول من ابتكر السوناتا الكلاسيكية خلال القرن الثامن 
عشرء إلى أن أدخل عليها بيتهوشن 866150060 في القرن التالي تعديلات فصاغ ما يعرف بالحركة الموسيقية 
في قالب السوناتا 1018110161160 500848 ألتي تتكون من ثلاثة أقسام: العرض «دهناأوهم»ة والتئمية أو 
التطوير ؛معدهمهاء06 ثم الإعادة مم1اهادءأمدعه:, يليها أحيانا قسم رابع يسمى المقطع الختامي أو التقفيئة 
28. (ثروت عكاشة؛ ؟95ا). 
(59) التلخيص - أو الإعادة ‏ هو القسم الأخير في قالب السوناتا أو المؤلفات التي تبتى على أساسها 
كالسيمفوني والكونشرتو والرباعي ومعظم الافتتاحيات... إلخ. ويأتي قسم التلخيص بعد قسم التفاعل, 
وهو إعادة ما سبق أن ورد في قسم المرض حرقيا أو تقريبا. غير أن جميع الألحان المعادة تكون من المقام 
الأساسي للعمل الموسيقيء وقد يضاف له تذييلة ختام (كودا) لاختتام الحركة الأولى وتأكيد المقام الأساسي 
وفق رغبة المؤلف, مما يعطي المقطوعة نوعا من الضخامة: (بيومي؛ القاموس الموسيقي؛ ؟155). 
(40) ال «تصف تون» 567510808 وهو على نوعين: )١(‏ «نصف التون بيمول» الدياتوني الذي ينحصر بين 
نفمتين متتاليتين (دوء ري بيمول)؛ (مي, فا).. إلخ. (؟) نصف التون الكروماتي (الملون) والذي ينحصر بين 
نفمتين تحملان الاسم نفسه مع رفع أحدهما بعلامة الدييز أو خفضها بعلامة الييمول (دوء دو دييز)؛ (ري» 
ري بيمول) وهذان التصفان غير متساويين طبيعيا وحسابياء فالنصف الكروماتي (الملون) يكبر نصف التون 
الدياتوني (الطبيعي) يمقدار فارق الكوما. والكوما 0011128 (بعد صغير جدا لا يمكن تحديده إلا حسابيا)؛, 
وهو الفارق الموجود بين نغمتين تصوران صوتا ترادفيا واحدا مثل (ري دييز, مي بيمول). (بيومي. 1597), 
(41) الفواصل أو المساقات 78[15زعاه! المسافة أو البعد الذي ينحصر بين نفمتين إحداهما والأخرى؛ وتقاس 
المسافة بعدد الدرجات التي تحتويها: ثانية: ثالثة: رابعة. خامسة؛, سادسة, سابعة أوكتاش؛ وهذه المسافات 
تسمى بالأبعاد البسيطة. أما الأبعاد التي تتجاوز الأوكتاش فتسمى أبعادا مركبة, لأنها تعتبر تكرارا للأبعاد 
البسيطة. (بيومي, ؟159). 
(57) «التريتون» ال «ثلاثة أتوان»: أو الرايعة الزائدة لاحتوائها على ثلاثة أتوان. (بيومي. 1951). 
(49) المقارنة هنا قائمة على أساس فكرة التحمل نفسها 10160008 في بحوبث المخدرات التي تشير إلى 
الحاجة المتزايدة لدى متعاطي المخدرات: لزيادة الجرعة المأخوذة من المخدر لإحداث الأثر السابق نفسه 
الذي كانت تحدثه جرعة أقل. 
(2) ألبان بيرج (184-.19150) مؤلف موسيقي نمساوي اشتهر بتأليفه أوبر | فوتسك 0221 العام 1518 . 
(0) نظام سلم الاثنتي عشرة نفمة (أو الدوديكافوني): أسلوب من أساليب التأليف الموسيقي: ويشير إلى 
السلسلة ألتي تشتمل على الاثنتي عشرة نقمة التي يحتويها السلم الكروماتي وإعطائها جميعا أهمية واحدة, 
وترتيبها وفق نظام خاص واستخدامها في التراكيب الهارمونية المختلفة؛ وقد ابتكر هذا النظام المؤلف 
النمساوي أرنولد شويتيرج. (لمزيد من التفاصيل انظر: أحمد بيوميء القاموس الموسيقي: ص .)1١١‏ 
( 47) هي الدرجة التي تقع أسفل الدرجة الخامسة في السلمين الكبير والصغير. 
(/2) هو السلم التاتج عن التجاوز عن الفرق الطفيف بين أي نفمتين متعادلتين (إنهارموني ننه تصقطمع), 
وقد نتج عن هذا توحيد النفمتين المتعادلتين لتصبحا صوتا واحدا. ويذلك أمكن تقسيم السلم الكروماتي إلى 
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اثني عشر نصفا متساويا تماما وأصبحت المسافة بين كل نفمتين :> ل وأطلقوا عليه «السلم الكروماتى 
المعدل». (ييومي. 1547). 1 ١‏ 
(4) كريستوف جلوك ١7١4(‏ - 107/817): مؤلف موسيقي ألماني له عدد من الأوبرات المعروفة أشهرها 
«أورفيوس ويوروديكي» (1767). 

(49) كارل ماريا فيبر (1787 1877): مؤلف موسيقي أماني وقائد أوركسترا وعازف ييانو شهير: كما أنه 
ألف عددا من الأويرات منها «أبو حسن» )18١١(‏ ودأوبريون» (1858). 

(00) أبوللو هو إله الفن والشعر والموسيقى عند الإغريق. ديونيسوس هو إله الخمر (المقايل لباخوس عند 
الرومان): وهو مولع بالضحك واللهو والمرح؛ وكانت تقام له احتفالات صاخية يمتزج فيها المرح بالسكر 
والعربدة والرقص وذبح القرابين: ويقال إنه من هذه الاحتفالات ظهرت الدراما الإغريقية. 

(01) هذا على الرغم أن البدايات الأولى للنظرية لدى يرلين كانت معنية أساسا بسلوك حب الاستطلاع لدى 
الإنسان والحيوان في علاقته بعملية الاستشارة العقلخية, ثم امتد «يرلين» يأفكاره إلى ميدان القن 
التشكيلي ثم الموسيقى. 
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)١(‏ اختبار تفهم الموضوع أقها «متامععمعممة 16216+ اختبار إسقاطي شهير من إعداد موري ومورجان 
العام 1570؛ حيث تعرض مجموعة من ٠١‏ بطاقة المشتملة على صور تحوي موقفا معينا متفاوتا فى 
غموضه؛ وعلى الشخص أن يحكي قصمة عما يحدث أمامه في البطاقة على أن يبين في هذه القصة أسياب 
وتسلسل أحداث ونتائج الحدث الذي يراه ومشاعر الشخصيات... إلخ. ١‏ 

(؟) وهي بيانات اختبار بقع الحبر لرورشاخ هناء وهو اختبار مشكوك في قيمته المنهجية على رغم كثرة 
استخدامه لانخفاض صدقه وثباته. 

(؟) المقصود بذلك بعض المجتمعات الغريية طبعا التي لم يعد الشذوذ قيها مجرما قانونيا. 

(8) الطبقة الصوتية الفليظة للنساء أو الخصيان. 

(0) الطبقة الصوتية الحادة للرجال. 

(1) الإشارة هنا إلى دراسة مويسير ونايشلام التي سبق ذكرها في فقرة سابقة من هذا القسم من هذا الفصل. 
(7) الهيبوثلاموس: جزء صغير نسبيا من حيث الحجم., لكنه كثير الأهمية من حيث الوظيفة, موجود عتد 
قاعدة المخ له دور مهم في التحكم في الوظائف المستقلة الحيوية المرتبطة بالبقاء على قيد الحياة: يما في 
ذلك تنظيم درجة حرارة الجسم ومعدل ضريات القلب؛ وضغط الدم؛ والجوع: والعطش؛ والسلوك الجنسي. 
والسلوك الانفعالي. 

(8) وهذا اختصار للاسم الكامل للمقياس وهو 5نهغ0ة8 زاللههه5عم امععادأ5 5 1غااه0: أي عوامل كاتل 
(9) اختصار للاسم الكامل للمقياس: لوماقعنلم1 نزاللقممويع5 عاعمعوزظ. 

)٠١(‏ كما في حالة آلات مثل الطبول بأنواعها والرق أو الدف» وأيضا آلات المفاتيح (الكيبورد ) كالييانو... إلخ. 
)١١(‏ مستحضير طبي يحدث آثارا شبيهة بآثار الأفيون: أي يحدث تتبها في الجهاز العصبي على نحو 
زائد يؤدي إلى الأرق ومن ثم الانهيار الصحيء ظهر العام 18417؛ ولم يستخدم على نطاق واسع إلا في 
أوائل ثلاثينيات القرن العشرين: واستخدم أولا في علاج الربو وإنقاص الوذن. واستخدمه اليابائيون في 
مهامهم الانتحارية؛ خاصة التي كان يقوم بها الطيارون الانتحاريون (الكاميكازي) شي أثناء الحرب 
العالمية الثانية, 

)1١(‏ لكن من الممكن أيضا أن نقول إن قلق الأداء بما فيه من توتر عصبي شديد قد يرتيط بالنمط أ. 
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املق 


)١(‏ غالبا ما يشير هذا الحرف في الإحصاء إلى العلاقة الارتباطية المنحنية (أي غير المستقيمة أو غير 
الخطية) بين متغيرين (كالتوتر والتحصيل الدراسي مثلا)ء حيث يتزايدان معا نقطة معينة؛ بعدهأ يزيد 
أحدهما (التوتر) ويقل الآخر (التحصيل) أو يسيران في اتجاهات مختلفة أخرى للعلاقة بيتهما. 

(") وهو ما يعرف في بحوث المخدرات باسم ظاهرة التحمل: وقد سبق أن أشرنا إليها في أحد الهوامش. 
(؟) أي ينمو على نحو تدريجي إلى حد يمكنه من الرسوخ كالمرض الخبيث قبل أن يكتشف. 

(5) المقصود عندما لا تكون المواجهة المباشرة مع مصدر القلق أو الخوف المرضي أمرا ممكنا. 

(0) والذي تتم طيه عملية تسكين أو تخفيف المخاوف على نحو تدريجي منظم. 

(7) المقصود أن توضع المثيرات المرتبطة بالخوف في أشكال متدرجة تبدأ من اليسيط إلى المركب؛ فبعد أن 
كان الممثل يؤدي أمام شخصين يمكن أن يزيد العدد تدريجيا حتى تمتلىْ الصالة بالجمهور... إلخ. 

() غرفة يستريح فيها الممثلون والممثلات في المسرح. 

(8) أي عمليات البناء والهدم البيولوجية داخل الجسم. 

(5) أي ولزيد من الضبط التجريبي لم يكوئوا يعرفون أي هذه المجموعات تدريت على أسلوب الكسندر وأيها 
لم تتدرب عليه . 

)٠١(‏ أي غير مستقيمة:؛ فالتقويمات الواقعية قد تتزايد مع تزايد قلق الأداء حتى نقطة معينة يتزايد بعدها 
القلق ويقل التقويم الواقعي. 

)١١(‏ الإشارة هنا إلى نوع من العلاج النفسي طوره «إيريك بيرن» ©1765 5:101: ويمارس في مواقف جماعية 
مباشرة يكون الهدف الرئيسي مته جعل المريض (العميل / الزيون) يتوصل إلى حالة من الاتجاه الواقسي 
الناضج والتواطقي نحو الحياة (أن جمل الأنا الناضجة تحل محل الطفل المندفع). 
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بسليو جر افيا 


كمع وج معطت غه بأتمع نطولا بمودعتحات يجمه مذ عأمد عا طوس بومذ (1986) .5 بممعهة 
وان بعملهما زمستممصومت (1971) عق علمدعام 


و جاقل عتمجعكلاعة أه عزو ممه -جاعاط (1989) قال عاطقهو0 قصة ,كل تعاصدالة ,ك1 رمعللة 
المالمة !0021© .تعناوتصلاعع اتعمييعى بزاعاعامة ومتايعم عتاطسع كه سعمعجاععاء عط 
.54-76 ,38 رداهم 0 


المع طام بعامه ل ميعا! مضه عوبر لما ناجم 1 116 (1966) انتلجم 
كدمع8 عع القع اتضل] أحصمةفطرعغص[ بعامهلا بد ل] بمهإطيع ةسسوم مه (1975) .ا بعاروية 


عولتطصسدت عو اسمن عنه6 أمدواة هع معت (1976) .ل3ة ,كاوو0 همه ,لذ عابروعة 
وعل" ولمع امنا 


6 هط عممة قمة «مععرال عوط معمعاوسع عط غه مماقانتعتصهم ع5 (1990) ,1< لاممعة 
معو متاائعج ممم فاعية5 سول اكدعم جما وافسعووط ابم جومامطعسم (مع) ممواتيةا 

4 اق تمجة عم م بأكممته م نول دومع مه عوعمعلمعجعفم] أ؟ وعتليءة5 (1956) .5.8 باععة 
,(416 ,وله متم طلا ,9) ,70 بتطممجيدومماة أمماومامطننوظ .نواه زفح قامساصوصنا 

معناطاعا! بدولهما معنملا عاط عدت (1984) .كا بممعمالقة 

لهو هآآ ننه[ هجه تعتجم0مم رقعن اسه سنا" ون بطصمى ظ نصحت (1985) (لع) .ف.ة بماتحسة 
بمعه© عمنطعتاطي5« عرعاطم :ركه 

0665 ول-ممم مه ومععوقل ومممبر ممعساع تعممعدع 11ل بوتلتصمععم (1988) ,60ظ عالمه 
-121 ,9 كنس ولط أمسوبة1«0 مات عوجوم 

لإلنهد اممتلملههما ع عتععممك م1 بن تامدمهمم عه غمعسممماعصط (1991) .5.560 وععاعلوظ 
671-681 ,12 عمسم زا امو 1-0 مج تلم مدوم 


اتلك جل عممنوعاط عولط ,كاكاك عانم عط معزو لمعم من ومتسويف (1982) ل عو عطصفظ 
.7-]6 ,17 لهم 


دا ععتتدع:ظ بعلملا بم ا[ كامرلدهه ياناصص| اتاعمد ه :وميه هوا (1973) بقل يلنتنلفقظ 


( اله «مدوم بطكا (1972) .0.5 رمتعاكا مد سآ عع 10 مه .8:8 عامط ,[خ رتعاتقا رسا.1ظ ,ند 
.ه35 لهة زعأ للا مطه[ عليه بوعل عمتصامميه هدرم 


1 قت ممنقعم عومد عنامصاغ (1990) سآ جتععاء»2 همه مله ,ومعماطعنظ ,ماه علعتصدظ 
.6575-8 ,30 وضومامناد 0 


همصاع ابلط بمطمعة) تحردفهما ممه ا عازه و72 736 (1986) ,8.0 رتعلوظ 


دقع 





.6.2 مآ ومم ددعل ممما عناه مجه ,مم2 عط تممتدوعودمم ممه معمممصط معط (1 199) .8.0 بفعتقق 
معوصاءاع2 قهه كع نحة بمنهلعع )ممم كاماء عاتجممرءط مه جووادطعووط (لع) دمولاننا 


عد لمعم مع" ببرعاععافعظ .ععتمامم عباط (1977) ,5 باعدعظ 

ماللا ععنجوع2 رزلط ,5للان همه عاج متا ملم عه ممم ع1 (1976) انه ,تغاملممع8 

اجاج كرا بعلعة ل جع[ مره توما ورد لسماء2 717 (1975) .11 رتمجمع8 

كقام ١0‏ مده معدكسومععامجم مارملا بمع1! .روماه لطوضعوم قله ممنمطهك (1 197) رظارط بعمرامعى 
بقوع تدوع لصنلا لمعم صدك] فذق عوفاءطسه© ,يرن لمعسصيمم6] 116 (1976) سآ رمأعأفممعظ8 


“زب [اسنال ,قصة أ ةلن1ة عمعععت هأ عبادالتقطعغط تقود لصة امسا لاسالم1 (1943) .8 بساتعطلمعيجق 
4171-52 ,38 ,جزواوطموظ أداعمك هبه أمصصمطا/ر 


همه عصضقاء]كناه صذ ععمتفاصمك اونطععة (1974) 8١‏ بماععفتطه قهمة .1.2 ومع 
537-39 ,185 وماماعك ,كمقاع اقلا اق ممم 


-267 ,49 كتروهها! أفغزوه[مبءبرط .رومع بعاصم ومع صة عط" (1 198) .1ه مادا 


لوأ قمتستعئعتك طعنام ,ممأنوكتاكممعع عريعن (1943) ا وعطافماكد نمه كه العكدا8 
33 رو هاوفسوط أهنهريظ 0 لماسلامل 6ه عتطس عط صذ وفامطفعيطل كجعمميه1 آلمة 
* .407419 


بعانه6" بمعك! عدصطهم منتمجم فد وم إه عجدانقهااوصة لتعتعهعم نا[ واعق (1973) قاط معهما8 
اليك 

هه أ اماك عاففط 6ه ممع انمع ماء6216 (1987) .11.3 رتوقهطاءهد5 200 .2 بكتامطادة ,5 باعما8 
أهواه|/ 810 هه لدلعمك كر لفضاال بئعماءة وحتمقوعا عه؟ لوطاعم لدعتو ماوأدرطممطيوم ه 
.1-19 ,10 ومسميسيق 

ةلتك 241 0 كتور أ همم وعم م بزمةأقتله امأعمى (1983) .لآ ,1105 204 كات ,ممق 
2265-2 ,94 ,«فع]ابظ اممنوماموط 

ممعم معلل تووعء بطو نا أهوم أ كممى)10 علءهل ببعا! جواراجا” تزه نه" لابه مبرمط عط 1 (1952) .8.ظا رلعمظ 

معنا لمن ععماة1 ندملمها الوك مض ودمكة (1985) .[ ممتصومظ 

.129-14 ,36 جنتودام فوط ابمعنمما امعط فضة نمدا (1981) ,0.13 رمعومظ 

جعاعمت3 ا#طناتندهه لعجتو لمج رهز تاعخام عنبااوعطوه سوأمماع عم علدمه- لعينزم (1970) .1ط ,اوممعظ 
883-887 ,48 بتاع اكه 

اكدله[ نعاك0 7 بعت [! مععتتممكواجا عضا جو انا كازماقةناتوظ (1962) .16خ ,لمعه مه لال ع8 
بعدمة لود بعلابلا 

أمجاامع فاته ابه قمم تكن ااجمعناة م :ع الفاعات!! تنو وا رميوع (1981) .الال ستطعوظ لص ,3.5 ,تماعمق 
كمع مأامعل وغل عامسل معلل 

عماقوعع م قطلدح بعص بأروعط عط صم معودمة' (1984) .83 لمممعل؟ همه “كلا ,لإلأووممم 
333-41 ,13 ,جرتج معط را عار لزت[ تنالهط 

سناكم ,ملقم ممصتتطأه أمتاصف صز علوقل! (1989) .5.5 رمأكلنه89 ممه عق معطت ,ين بمجوع8 
.47-60 رق رمس 

عمتجعلم؟ عه أاععلء لعنمتجياء8 (1976) .8,8 وععوثلا لم ,لطي بمدممسق ,33 روبنرمعم 
.235-245 ,98 ,جووادطعروط املعم زه لهاصناول .طام دج مهتمهم 

بعتموصمء متطلابب امه أمممقتعبلع ممه عتانة م معط 1 كة مكتمغطا 6ه نقتا (1 199) .ل ,مقنومع 
ون جمموهط نوس حووامطضوصط (لء) مدكاذل/ةا .0.2 م1 .كع هم دهعم ععابمعد لداعو لمم مع ناأعلانة 
كع مرألااءت 0ممة سعندة بسدلعموسة نما 
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مع هاءة لا ععع مم5 بستلمعظ عبسطنريلظ لس صارا (1919) ,)1 معطعتته 

14-3 ,تمله1 وووادطعو ,ممعدسمع عدم صا لامسطعس5 امم (1967) عق ,لأ تبجطسع 
بلهتمموعع 8 بقعم ]0 وسبوت 6 ناه يوه (1987) .قرط ,الى 

كع ةلتاق 204 وسأووععمهم أه عل0ل8 (1989) ,5 جععططف لمة .11 بامارمك مق تملظ 


,80 لوواقطعوط كرة اماصاول 81 “الناممةعو أمعافيته مه مدعو نز عطا هذ ععممعرلزل 
,169-180 


هه ماكتصعاءالاقوء لمج عع لتعتومامتط عه ماءعآلء ع1"5 (1990) كاتا ,199 قصة ,[ق8 ,ممفاضة 
.353-66 ,5 ,أله ”ميوط هام «لاوابولاءظ أعنمو ك0 سول دوأ 2أع6:مجة ونمصسط 

.390-396 ,14 زكة لم3 انلهأ 16 ,تأوناو عط) هو غ[سمقة (1986) .14 ماعل 0مد .1لا بمسادبرق 

طنت؟ لعمعمسةه مبعتعام أه عمروعل لعارممعععاء5 (1975) ,2 ,ومتمماء نسة رط بممعممه 


ممصسة 6ه موأواباط عمممعء لعطممومع مط .مدمععكنا +أصلد عط عومىة بومتوتاعة أقنومة 
,أممدابصياا أ موعلامت ت"عمكة )5 معدم ماع عط 


قاهه8 سمتشامعا! جنار لا بون [! بيعمم"! 4اتعننه !1 4 طزأس ماكر ع7 (1949) .[ باأعاممدة 

الإناومن 1لأة ها وععطلاه0 نوأامم! سروك بسمتناماع) هه ممعتتعسق عط" (1991) .4.6 ومتويكت 
.205-16 ,22 كعافدهة رأذ مع ”ل مسيم رودم زه لماساول 

خمة تاكتهمج وهام كلع متصلء1؟ 10قتناه) امع مممودعه (1973) .2 ب,ممملاتج همه .رز ومعمدكت 
و امامل .همأغقاعع رممة عبامصصسط مذ دمع عو ععلنى بإعط) معمدممكام هج بوملعبعو 
321-329 ,م ,وااتجمسط جا تعمل لمجعارماوودت 

مطل بعاته؟ باط بلعوا فاته اله71 (1933) ,1 مامه ألمطت 

لمعم تصكمة ولعدييه: علبساة غه عتعمعم ده غمعسمماعمل غط؟ (1978) .8 رمعسافطكة 
.90-6 ,26 راتمالتملااظة أمملعناة!ة جر اماتخ كرو لهالاو غارد عتسنادم 

,ا07ألتهأأ ممه أمائه بأعنتمه: رومع ا :و اتأؤناضا الك الذة قنز (1975) .1.0 غ100 لصة .ليت نمم خط 
مكو ممه مزع ال للا مامز صعغوعطعتطت 

ممج تملا نقمقفنها (وصذ/نا 5 جمو) عجرمك زه جبارامةتنا مار جه مم0 (1989) © تمعصمقات 

لوطع همه عنم سممعم 2 وماعمير (1975) .5 ,معلا قمة ,اطاط كمنمع الا ,مآءهف ئورهاكت 
,43 بوووامطعوط لمءتر همه وايسرو© كه أمساول .#مممهته مغطع تامع عط عنم أبوطوط 
491-497 

169-194 ,19 بةاللتوم© غائة 011لهة !0727© بعزوةة قا ممع عأعساة (1986) .ل8 كعموات 

:0013) بدمعع ]8810 ,موصعم 4 رجتدأناط صمب 4 كمناابرره بنتولظ لهماصضهم 7 16 (1975) .لا رعامن 
كقع ع7 الدع الملا مفترعا لا 


لحل مألقطت) :مولهممآ .مومه زه عاتايقهم7 عن :اها 10©ه عنما ك0 عانة5 ه (1987) .2 رمم 
نينا 


ممعم اعهم نوع امم عه ندعد عذال مه برطقةتومحعه8 (1971) مق غطء ةط لمع قل رموه ,,3.1 ,امه © 


فعنازاء زه لمممامل .قلناصةة عأذامةئعموروح أن مقلع لددنه:2 200 حدمت كماتممم أه 
503-51 ,55 ننهداماعوم 


لمعاكمم كه عسمممتسعاعل لمامعسممايم امه عتأموعت (1989) .6 ,لقعقن نمه .1 روممت 
,183-193 ,19 وعتاعرم2 *متواهك8 .كصايى هذ واللاع 


عأتمع بس مه نامع 6 طاعومعععة عطاظه ايم عط طع امعط عمععمع ه20 مط" (1980) .2.6 ,متاهم6 
,627-629 ,33 نوه امطعرط عل باعللا .لقعتصوة عله بكاو ؟لونا عط نه عمعمعسزق4 


لاد 


لكر ! لددك© شن الاك ذ: لنت تيل 1 





تاسمتصد8 بعاره ل" ببه1! مبماعوظ عرلا رط لعميوج7 عم كع ما!ة جه كزه متعم (1979) ,]8 ,كمأوته 
.مم8 


تم هنما . وطازجا عورف مجه ورمع ع1" بتدمررتهه :8 مر ددهت عرمعممغصاك (1992) (لله) .ا دوت 
كتعطاكتلطس8 بوامومل؟ ماكر 

ها ومع ع أل عامسع ماما (1990) ,لله رمغطانة صقلا مص .1ب ,لمع مق[ دمت 
11/71/04 املامتمنا! .تإلتاة بممتهءماوعه طه مسمصسط لعنماءء- مز وماغيعتسنتصسى 
,287-35 ,3 بوأعسسع مبه«ستر/ه لماتعامل 

(لع) ممكتسدا؟ عق ما بطعموعم امه وعأممعط نلمأكة الع افاعم (1974) .8 بالقفمويت 
,أت أككامه]8 نظن ,بعععخصماا جره ادطعوط وا عه ابهرماط«2 

خطواه رهم كلادبسمعع !5 (1990) .لز لطع نمت 0صة قي لإع عله 0 ,مالارظ لاع هلة لناعة ,وما 
.360-362 ,300 بأمدمم امامتها لم8 .كمع دكناماعووممه 0هه وعمرمعا 

0816071777 ,فته عنام مقلع رامع تس كه امعددعو دز عتماموطة (1971) .ا ,بويت 
.42-5 ,25 ,ووم مطعووط ره 

ولامصتصمة عط غه سملغمدواة؛ قمع ملاع متقح نه عتكنام غه كاععقاء عط (1986) آى عنصت 
10-24 ,23 ضيه 1 1 عاسا ةزه اتصنامل .1لا 

ةن[ ناععه 21704 عتهرعندماوع' (1990) .2.14 ,كملكا ممه ,ط عنع وأا ع2 مقط[ ,روططودا 
,59 ربجا مباعوط لماعم هته جاالممع 0 أفصمل.صعد ععطنه له كععاوتمله بسماعة بععامطء 
,1261-1465 

15-17 بلإلففصهرل 4 وتافاهاء؟ موقا ,لإجعاهءاد لمد عي (1979) .36 ,ممعاتللا ممه ءة ,أدج 

حتتأه[ نصملدمآ عأموابف انه انهاة ازا كازدأاماارظط عط لزه اامإكنة رودل 76 (1872) 0.8 توصو 
#نتناايا 

20 تمصع هايا تمده لمآ مدعي هذ اجمتتهام !1 اجا تو ائع م اعة ونه كاله اسقمنة 2 116 (1883) .0.16 ,مالصوط 

ما معمعلامم1ة قال كه لإعلمناة 3 بتع ملعملد طعلئم عممه (1975) .5 بمتمعطمظ8 لم بلة جعاروديز 
.24-36 ,3 عأكساطكره جووادطعجوط .وععللتطاءاممطعة 

(لع) للد ةم[ .كععامز ممتصملععطع3] مقع وعوادز علد ك-تنهة ,وععامز طوابيعز (1986) .© وعتووط 
عقلاه11 وقتطسقاطنا8 كنم بإصوط بابح اع "1" بربدم 7 طتاسول 

نراآئ 6 أل عأوها 0نه ع أونتمم 2ه عمقل فط (1973) .[/ روم اعاعم!5 لص .نا ههه ,هبط رمعتروط 
,383-389 ,كن نويه مراع وط زه أماصسو لم2 ادها ععصقائع أل ادناب ه عد عء رمم ده 

5017ه أ لع ان!؟ بمملمما اميق 0 رود |ملووة 116 (1978) .ظ[ ,مقاوط 

قله علكناتم عملعتواء: لممععاععم ؤه ععمعساكما عط (1989) .8/8 سمط لسصه ,قللا اعوط 


تناك كز امسلاول .كعد ههدقة: أمءتههام برطم لم2 مهلا فجواء؟ تعاحصة عنماء أه وعسنكوعمر 
,168-187 ,26 ,لسملة 

عع امعاصمه لط ووصلاعع؟ 6ه «معمعاصسصيق ع5 (1989) .ا يعابووط لصه كيل يمعاجوط 
6-13 ,9 باوتقمعة درم كزه أماتماول طاعععمد 

ملك أماعمة ؤت مملعصيا م 5ه مععلائه هل معغطعنهة (1981) .ل8 كحك ها عدر 
.55-63 ,14 رجووامء وو كه امصمدمزك دا وعم 

11 كصمدية" أعمطعتط عط طابيد فماموعم لمم هم تعتعقم ومتععل0عه (1990) عل بطعمعم 
312-314 ,1990 بابل كفهوامبء روط 

1ه امه قط (1988) .12 معار8 0 هه .ل ممه" ,.قاءة باملصعطءاء ,.ثا.8 رماسوم عط 
.كموأقصعءت 200 عدمقامع تامغة عمماءمعععل 06 ممالوء مسوم عط هذ عععلء عع معت ممما 
177-02 ,12 لدو اسمءق أعطجمآ!- ترم لط ره أهسسترور 


دمغة- 
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علاناءءأعع علا انامةة5 (1984) .0 بععدد8 سه ,0.0 كوم ر.ظ نطولوطلة ,8 كممتسوعط 
رأ تمامءتمصملط! زو أممصمر .عنوعمد عط مآ كمفعيعه أورممندع) عممعامز لله معلمعممعم 
2021-2 


تع 11؟ نتهاأمعععل عععاعل ما وام بكعوطه ومتمنه (1990) 8بت رععاللقط ممه .شق لمعي عط 
.603-620 ,14 ,لم1 ا«دانقة |1 ان7ة0© تممرة؟ ,الدكجمعطةد هه وملعم تمهمد ]لد اه 


ال#تعاصمالط :80 علا از وراصمموط لوك (1984) كنا ,مممسفاطعء 8 فهمة .ك1 رمعا 
.عام0 رقطاهم8 


وان طتايا علؤلته م موممهذة؟ عبقاع306 عط كه العسعوعهم (1991) .8 بوعللا عط 
46-64 ,19 عه بووواماصوط بامقعوه:]معد 

عش ها بدعللخة برده/لا بععاممءة اعاىة رعيمة بإمدعا عتمرمء كه بحل عط (1986) .[ بدمومتروط 
.عدناه؟ عصاأطواطن8 عدم روط :ابيط [ع” سامممدك] بأماصموز (0ع) 217 


,قمع علمع20عم نه 0همنا ,:بو1الاره00) عإتداكة (1985) -آ.2 رمه 12ة لمة .للا روزم اعوط 


م8 الواللاطة عتونص وامعرشائطء مه تممه بصم تدرو ادع عق (1990) بت نطو مه .© ببإعدمط 
,425-440 ,5 ,جا ستهبب0 (عمسسج ادموطفاانطة 


قوع 81 قأمتعمم ناا أه تدع تهنا كتامم مع صصقل ستممؤوسط بن مم0 (1980) ,2آ ,ل ,1010 ظاك لاوط 
مقلاة5 لله عع [ا( محاو[ اكول" ج116 «لاوإنمية8 ره ممق (1952) ,ظ الإقاناط 

مانا 1510 رزلة رملولوالاظ ,«ممعمصنج! عدم م معمير (1977) .'قا.2 ععاكاع سه .5 ,رستتعصسظط 
لقاع مآ :112:10 لاه ناتاعه 001[ تمامرهد ل نمه هارع ةاطوسة (1988) .[رعلانةة له .[أمصاط 


ع1 [أتلواعع لعلاعتطواقط عه) معمعلاية عصره3 (1974) طم يممعق فده .0ط ,ممعناط 


30 ,وق ةاملموط اتزع50 انه المممتوط زه أماتول ,مكمه طواط 6ه كعممتلمم علدنا 
.510-17 


كام عقولا لعادتعمكعط بصملمما ,تررم ميمعت عط بمست لاب وه عطاقت (1986) .© بمعلظ 
كع كوع2 


صل معومسطوم عطعدتا كلاسم لمن عتلماءعسطعهروة (1983) .8 بنطعمءمعوعظ 
(1989 ل اعادع طن-اطنع مز لعامسو) مملاها عددلل طعاهدكة عه عاتمءمتملا ,طعاعاع مع بصمان1 
كع الوا عل مماللة بعاره؟ تبعل« ,ومامطاظ هممم (1989) ,1 بللعادعط نت -امئع 


1 سه عليه 6 ببما! ,(00///هم 214 #عمل الموببال[ ماع جا عدم ودورظ (50.()1972) .2 ,مفصماطع 
رققع 81 والواع طدلا 


لمعتسم معد عه بإهوجا غطا مرمةا مماامعععل برماعءعع اع (1974) لآملا بمعععام هلمن .2 رمفممطاظ 
.488-98 ,29 ,رماو أعريط لمنعو5 جه وافدونن زه 


واالإااعة العنقتزة 1627015 6ألالم مم لاق (1983) ,/1/.1| رطموع 21 ممه ,لالامة1 مدع بع[ ,8 بمفمساع 
,1208 ,221 ممت ,كدو توسه مامه معطعتسومل كلك 


تروعدة 2 بصدة مغمعتجه أمنصع: لم2 وسمتمماع مدا لوزوهأمعتهاة (1987) .قاط رعسم نمه هآ كتلاع 
.233-58 101 جوأعاابة اسنيطوعوظ .بوتا ةبوعدمعع عط ممه انا تددم سمط له 


7 ,لامعو ورهء 77 ألم .فته اممرطابمتدهت 3 عصمافاء: ممصء؟ (1985) .(آ ,مأععكمظ 
34-71 


نمع اغط جعت ,8 بو دلطعمامعظ ,]10 ([ودع جاه لل عتونط ما قممائفاء: مجع" (1988) ,ط رومع 
بكعمناحطعطمزة بمماهمظ رتم8 موا جه مم8 (دلء) عأعاهعمظ ,ذا 10د 

عمد/؟ نمه أأأن ارول" عاط مجمر داه تاهما دا (1976) لل ,متاسع 

كمع عم بعلده ل" بع ٠1‏ مج ]لقا لواح ا فهه دروو | مطعوط (1981) .1 ,مصدوظ 


-4غ4- 
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منود |هتقهد ه بععم 101/7 لمب ك1 نه وله ممكوط (1985) 2 بأعصعداظ ممه [ماة كاعم عماع 
بمستمعا8 بممل ممم ,عممممم 


لق انارو مين والمومسط عجعج عطاكزه انتعلط (1975) .5.85.6 بمأعمعكمرة همه .1 ماممعورظ 
م طولاه5 لصد ععلمله 1 بدمفمم] 


-تأغتهر5 عاجسع "1 بصم لهمي مالعا بآ هائه واهادا”! نقد (8 197) .0.1.8 ,خهلاة لمة .[.8 ,عاءمعورط 
552-77 ,136 نوسمتطءروط رو أمصمهو للج ورعجه صا علاعأن5 (1980) .6 ,تممعووعم 
+505 86 ممفصاناط ,ط, 0 بعأروملا بجع ك1 _برواتيهوماط منمجلاجا حب بيس عدر (1976) .ق.آ رماء 


لأتله عمعمد عه عماعممم لفامعم له مامعاع مط (1983) .قارط بعلممة همه عاط داعم 
25-57 ,5 ,جهو | مسجو جدج د زو أهرصبدر .ةا لاله ممماعه م بععصفممهاهعم قطة عمتمردعا 

علأعوع رهية كتامتعوءك ده كأعجاع عتلمقطئى كنوعب يمتها نصملئء عط (1961) ,5 بتاعوططعم 
.381-55 ,63 برومامطءو! لعاعوى هسه أمدهجط 0 امامل .1016امة 

+8255 - 95589[ دمع كأع 120 هك اماس ريو سه «مساساء 1 (1 197) .8.5 وعومأة5 لص .3 باعمططعع 


هه وطامطعوم (لء) «مواة/لا ,طن هآ وعسرقععم مذ صمنى 01ل عرمآ (1991) كلتك ,ماعط 
عع متااء 2 همه كاع58 بسملععكة3 خا ورور 


لمعجرهاوبطموع ع مره" فاه رجسخ عذ فأج!1! عط فنصعامرم (1981) مه ععطكظ لمة .5 ععطماط 
بمسحطاءع جزاط كا دمكلاتك >بمعه لاه مسبدماء إن تاهيه 


مهجوعع1 ممة عولء اعستمظ بده 0دمة كلاستععممع رلا عطلا ما ارمائماء 1[ «رزعط جه تعأور (1905) .3 ,لياع 
.(1960 لعاتصاعمة) اوم 


نكمم مع لطنا (1980) 14.8 رمعاعد! أطل لمعه .كاه ,ماجهوله فسآ ععصاعط ررق بممصلعام8 
أهاستولل اكع؟" ممعم ناصتموه علتاععكام عط بدعمع كمع رمت أوطارع همه ومأسعككة قاد 
٠‏ 333-15 ,39 ملم تلمووط لماعم فاه و اددعو مرو 

أوعتعسسه قمة عققعدان علااعع 28 عوزدا! .1 بعدء فلقه لصة عتكنام ,قالممل8 (1987) .1787.4 بطعومعظ 
315-322 ,24 ب وذمااعويع مسحريج اموه .لمعم 


زمه الشط .]0غ عع 0203 350 متاك عام بكم 3أعأكناتم هأ عشمء فطيو عمبطع؟0 (1986) .11.83 لظ 
2728-1 


أموبععاعء عاامعزوهامطئط كد كئعمذوا مغ عمملدمادعه؟ أدمعادم مفصيططط (1992) ل ,لمأقسسظ 
(دلء) برطمه .ل كمة قعل أسومت مآ ببممعاءدة .ك.[ نم1 عراءعمدورعم بمممهأ ساوج مه ملهمعاة 
,تدع لراندتء بتونا معما0 بلرماءدت عمدايت [ه «دلم ممت عط ومه بوهم |مبزوروطط عرو جمنانتأودطط 


طعتقعععء: 2 عنامامء ها عقهوموع, [قصملامضع مه تععمعماها أمعابت (1986) عه ,مسملعوة 
نجرف 1 ارش ركزن أها7لامل اندع صا .ت تمدمكتعممم لصة ععتمصدمكة! ومتنومصمء انمد 
119-14 


,77س74 ,لإمقبصطاعظ مم1 ووو/مضوط ,ععاهز ه فافع متوعط غتامة عط مط (1981) .11 ,تعملعهة0 


كاله وتم فجوهت عأكنام ومتعانا هه نسدد متموة عا بإداع (1987) ,0 نع الصمقة ممه ناكلا ربعياوت 
1259-2 ,1001ق 


لالت غ27 ,19 بفبجوع3 سولة (2 199) ,5 بععاوع 


.8 لصة معلل مآلا هآ ,تاقععة ممعملا مز متمد بمنمع-ع؟ كمه جفمة (1984) 00 ,ملمءات 
بلانتاع 81 عاتن برعا ,كام اكانه؟ 1 عاوع (ولع) +رعذالا معل مولا 


ملاع عع - ندم معو بسكن بتع عمدت (1985) ,6.2 بصمعلة/17 ممه قلخ عع مو ,18م ,لم مققات 
.395-26 ,3 كتعاصة 2/7 أقبواطك«1 فاته واه برمووط ,عععمعمعاععم عاذناس 300 


.43-46 ,31 وناءجم0 وأك سالط واطاء8 .كوعصلهده لمه طاخنه ,لإفعع د (1990) .8 ععومات 
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قمع هطع نزم 0 ممتاعنا ل مهل هه ععمعترع مدع مدتصسط أن عتتوعط] ع1 (1 199) ,2.0 ,لزه 
مم ستواع2 همد قاع/5 بسولمعءعصة عرلا ونجممرمظ سه ورمادطعوه (لع) همعان بلا ,6.8 10 

تاهكن ,لإمنتاطعن) ,تامع احرصط ماده بو 1! علط ها موم0 يتيم5 (1968) .8 يلعأوحمماه © 

اممنوم ادسج .تلشصة ععطه لمة عتعسه م عدومممم هآ عتائمط (1980) عق بممتععولامن 
.126-129 ,8 بوووامفويع 

مغ #الاقوطظ (1921) .8 روععة0 لمة .© ,معن ,ساسا ليل يك نمك لاط بملععوقاه© 
رودن !! أهم0 70 هآ .تمنامرع اقتقكمة قهة أمقابع ل قز عنوأسقطعط لونعدعد أعمد برطم ممع ممممم 


5م :00 دوماع متطعه77؟ .1711" 801 لزبأمجيه جو اج وإنجموط0 جه «ماسقمومت وذ إن 
م0 عمقسلط المعسمعنهه 


قسة أمطوعلق (1969) .ل رقعن5 لمة .1 عمامك ,.ط بمعصعدة ,8 باأعسمم ,للابظ رماوقومن 
,1358-1360 ,163 ماع30 ,لقص مل وععلاء أمعلنعمع مم5 بالدعمم 


أفطهق6 ك8 أن مقع ساظ :رطان دبهه! ,بومعا لمعتساة ]و نع 1 مس1 (1970) .5 بدملعه© 
عع عق لقة اعممعمع. 


!1 #طاكره :1710لا متاناملا شآ ,ممعم مأعط غطواء غط؛ قصة عتكساا (1983) ,/لاب1ظ بمملرهن 
رمع عتدرع ضوعم بدمقدوما عوطمي ص إوطسمنه 


بام علط كر أفااول الإتصمعء نغ طم فأضعط عمقمتصوق ععقة مورمسومما (1973) ,8,5 امت 
,1082-1088 ,36 صنهاطموظ فاته جع وعدم مولة 


كه كمع دم ةلد عط عند عمط امعط عط لمعن مصسدعل ومتونا (1985) 8 ععوماصة 
,33-46 ,8 جنم طم ةرط (ولمطاعحه ععطاه ععنه لرجدتعط؛ ما طلعممووجة معن 


لاماتع هنكا معتووء[ عتم دما ,روزم مطا مجه جل /و كلدم عجط! الله عليه مجصبط (1990) .8 بتعوصادت 
,عع الى تاطيط 


أتعناهاز كه أماصومل طتنار8 حمهمة 6ه معد لمة والعمموععم لممعنملط (1990) .7 امم 
.261-56 ,63 ,لوا وموم 


طق بدملمما عأعماما ]و عست جسطلاءط7 (1986) .]ا بسعععء3 


لمعنه اماع ارملا مبمل! ,جؤفجن! لاه ورعطا بمسعطامعو (1974) (له) [.4.١‏ ,وعطمعععم0 
.قم ملعق اأطتيط 


ولممطاعم علنع مدع انعط بروط (1990) .1.6 ,لامطناطج ممه ,اط ,لاممهراكه!52 رمآءق ,0 قازاكل000 


لومادطعوط ره أمتصبولء جود عأنوبت عمقت عم بتاعدمى عأرمععه قة عماعتصكمه عن) 
78-9 


,65 كاممدو! لمعنوماملعودع .وأستقطنق لزمامعائمة واععنطقم ععغطعدما (1989) ,/لاءن بأعسمم 
.1059-1078 


مغاتصةة! ممتسوكط بممفدمآ متتسووط نز نومام (1985) ,ل رتقعم متنات 


أماء2 عط كر «انعاأن8 ,قصل ممتكاعاع نه لمأتهعامم عتاتقطنت عط (1980) .8 تععمية 
,448450 ,33 بو0عم5 لمعزوهامعوط 


.ع هتعلا/ا مارو ببعل! واطلن ا 0 (1971) .1 فأمطانده 


قا واتلهسومو ةزه لاصو (لإصصبة مماكجعيووح ع معطلا (1969) 8 رأع21 200 .ل بمقسالات 
,60-65 ,12 ,جهو مج روط إماعمد 


عمد عط ملم ممفمولععهمز أمنهدامضووه (1981) 5 جمممك اام نمه .0لا ,تعفاد 


#علالا جه عصجاة (لع) عأعتهمذظ .اط هآ .قئكعطععه تزقمم مكرة ه صل ممداعأسام زط معمررعلعمعءن 
.؟#النتصصمة سه لابلا بدممعلا 
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,40 لرجيهات لاف روط كن أمامعامل اتممتصاد4 .؟تامتصتاط كه قعكنا عتاناعمفقغط]" (1986) 8.4 علهلا 
5343-2 

ر85 ,اتعلابدظ أمعتووامطعوة .عمس اموطرعدومم وستلامععل هذ عمعتاء بعلمعت (1998) شل بللدئا 
8455-7 

,قععه فم نعم لقعه؟ مصة [دأضعه كه ما باعلعتصة 6ه امعد دفعدة مك (1982) آلآ رممقطماط 
,77-90 ,30 ,تملامعالط أعماكنابة نز بلحدع ع ةل زه أماصعتصل 

كه معلا ملعك قعقطء ولأقسمدععم ومتعط كه عد فط (19913) .]به ,ممساعفع لهة .[ بلممسموط 
كه وهام ضوع (لع) صمه 8/11 ,0,0 م1 كتمع ةسومه 0مة قجماعة الاعأقامة رقعماءة [08وأنقعامعم 
مه 2 20 كاع 577 تلمهلئ عتقسة تاف عاراسورو م 

كمععمتم ورسلاعة عطاه معاع عط وتدعك! عأطسمط (16 199) .[. بمعمماع ل لمج .[ بلممصصوق 
تمهكللالا ,0 صل .قدمعهكمالا عع وين - كتمعة لقموأممعممم كه مملومععمعم لاعن عط مه 
086 للا 72 نمه عاع و3 نسدلعاكسط عراء ونومصمروط همه روواوعوم زلع) 

و«اكقك 4الك فداندا/ع 4 رأعالهاتتة407 بوالااهاة إن خارهار بولبات © 4ن ن3 عمط (1988) .آ.[ ممق 
,م208 وع وعلطت 6ه بوأوع لصتا بمعماطة 

عط؛ قط عامج ععلاهت لعتعممعءل عه5؟ إوعاوهة بإموعغط) عتكنه ف (1990) .5,8 معوموط 
.283-08 ,9 برهماد رمج © عناوم زه [ه تمل ."امت اتات تومع 

3 عم مقصمماععم ممه بعتعجمة عه أعلمم عطمم فممني 3 () 199) ,6 مده صق مآ لمك 
.163-18 ,82 ,وواوطع و ره أماعامل 

ركطةإعأكبصس صا ععاءالاطة علالأمومء لمج وعلعاعم كوه امعطععع لقدمأعصيك (1990) ,84 رععاومةنا 
1-17 ,13 ميمت نجه امع ,وأمئغوهم لمة سولهم 

لمعممقع أ لمقط بالمتمعم علععةممة ممه بإ معط عتكسم عط (1993) .ل بممدقط'0 سه .آل ,لمع 
33-1 ,66 بووماد عوط اععذفعل/ إن اعجمام ززإكئقم8 عانلة 

نمملهه! .توانمي 0 يمه طاالمو1 جا ورؤهمصطة عأكيدلة (1993)(ولء) .1 ,موتلا لصه .3 ,لمع 
رق طاعتاطناه بإعاوعوهل؟ا معأمجمل 

000 01 21256655 مه ننا عد اموقع ممم لإمفرع) عتأقنادهم و06 ماع58 (1983) ,قلء5 بممومعل مع 
.14-20 ,20 جومم 1 ععباا/[ إن الاوز مدععدع-العد لمج «متأقعطم مناومع واكام صذة 

57-62 ,7 ل0متوويم2 كاعد عه! اععوعر 'وبمعة (1970) .11.[ ,كساك لسمة ,8ثلا ممع 

7161م أقناظ مأ كغ لمم عمطله لم2 عنزمى آه رعاع قط عاااءع20 عط (1935) .1 وعد بعل 
,103-86 ,47 ,رووماهطعورط زه لهافاول 

قل .عاوعطته مبرط متوتقطايق عط لله ممأعمساديع افعاعوام بوطعم مطعيووط (1970) ,5( بفمومهعاهر 
غانهة تإلا0 7ع رأمناة اهم نوزم دووف عع ابرط :15 (ذلع) مممههعاه1] .ظا.[ حم ممع عدوماة ,8.1 
الام ممه ععممفط بلعملا بعل .وجاملته أسده لم امام 

لإالووع اقدنا العصعه0 كلظ ,معحط)1 «مصبج! زه بوداموم ا وتطوهمع (1972) لطلط ,لمماامط 
12 

أ جره لضام عأطمعع 2 علط هله ععوع ساكمآ (1987) .قل8 ,برعا )تعلط ومة .قبط عملم 
انمع[ اله مده اعول . توكعععد عأههامطء نوم ه ها عوومموعم عبناءء زايد مد عه أتفعط مه 
.366-76 ,49 

ومع 22 مواأمعع الوصنا عع اءطصقت عع لا لطدرة0 ,جرمسمزوعط عا بوعباطء (1984) .8 دجمل 

:000مه! كناتولدهد كامالة كن كاققل #هانهجاء ع[ ص2 0 كااسامومظ (1991) .8.[لة ,عمبنو] 
لان ذا 
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كلام معط أت 5اع866 (1991) طبط ,ممه0 عذا قمةه .خالة عاولنيز نشل 6لهط ,قط واطفميهر 
,779-86 ,69 ,قدص أمدرو هاه لعو بره سوعماة ده عناعسصس] 6ه عممعى قمد لصتم 
.50-55 ,22 رزمده 1 ورد اوطعوط ممفعطعاع عه م عمد (1988) 2 رلوم لوم 
5161105 مارعمة؟ كه لإمونممة ع1 (1987 ) لطا بلاترصة لضة .11 ,مموممعم جمميو 
,490-00 ,13 ,تملأ اجود0 ايه ونما” 2/1 راتفا برو وادطموم أفلامهفو جودزإ لمجعول 
هق عأكند تعم سعط أعالمروم لمعأ 2 اس سدع م (1982) ,5 بلطممبطم] قة .3 :مفو عمد[ 
بتنالاء أ عازه بول" ,نمسم مه طلا سك (لع) ععصيرك .اط م1 .عوسومدا 
أمأممعفمعره زه 86 (1977) .2 الإمناطجعاك! مه لاي 1766301 /ا/0.!1.1 ,تلخ لاء6) بمال.! كمسو[ 
,4 2,952-95 أمدما .ومفأعكسهو هذ علاواما-عوهه من 
مععنالسمتوععمة ده أملوقهه عه عق [مامقكممء8 (4ق198) “11 6ع نانك ممه .111 ومسو[ 
فطع قام قذة صقم ععقزق طلابب ممذاء قم ورم تفاع اكنايم ماععمقسممارمع أو مدوموط وول 
1150-5 ,108 بأقتصممل تهطط ابمرجودار 
أفودهت كرة افتصادل بععتهومم تإلأقوط مه ممتتعععمعت عط كه بيده لى (1932) :1لا سجر 
405-5٠‏ ,7 برومامطموم 
.255 لمة معغلره اوعء8 ذأ عمععهم المو5وعة لمد معلمذلل لمملا (1989) ب موز 
125-134 ,52 ,وساضوويم 
أاطنه ل اتعتو تناك .وجماعة؟ تعطاه قم ناتأمممومعم بوسمتلعسم نمع ع5 (1925) ,كد بكسمدر 
169-174 ,35 كاتجامبهو موقيو 
ونا-00هاد عط له الادنععومطعتوم عط (1986) .ل ممعملا لمة ,0 بكتاصمز ,كك بكمصول 
.133-140 ,14 بوماسطوزءموط ره افسرصل.صفافعهمء 
تتؤاطل رلا الا قز اله77] باه لة تال 1:4 انه جولو 2) ,كلل وه[ بئانلا نزترة 7#امتجهبط (1990) .5 بوموستمهز 
ك6 أقتاطنا8 بإعأفومتكا وعذميعز بدممممر 
7وزواط جم امبمتوعسوم بععطموتبجعط عغطوق عط قمة عنمتمسط عه برفتعد م (1990) 148 بمممعطمل 
995-02 ,70 كااطلد 
افلفوعل مهتامعوممة #نامصيط غعع1ة ععة لم اتلئطة عوقنجومهرز (1992) مفكة رممعمذمل 
571-51 ,15 ,تلاباة جمنملا قد 
طعتامعط 6آعد غط أنمطة ممملنطلئقة غه أمزومتك (1978) .35 ,كماوع5 4مه .8ك جععممل 
ممع مع عتطع دوع لصسؤه عملم عط ممه امطامعلوأن لأمعممة عط) بمعاوع دمد ودأمم جل معط ماعو 
,200-206 ,4 ,انال أأبيظ وام ضروظ لمنعوم؟ 0ه ول همسوم 
ععهممممكمم :11 ععدظ لممعط؛ ععممصممدمت (1969) .81 بااتقعة كنكل قة لق بمامعصسفا 
017167164 م306 لقن اكنةمء اد عازن أمتنول .لماعم ددن أتعلف كلذ ممه كعمم ماموم 
,1460-1469 ,45 
الا دومعلا ادهل" ببع اط ,ا«مايدامة وا ماتلا (1980) .1 لعناسق؟ا 
عوطط ,مقر وجل مهبلا رع متعة كه ومعتوهام غط) ممعجوعط وعمدعع قال بوتا دومدع5 (1980) لم بجعم 
عمتدع5 لموماكمصعام] طلق غد ممع بقاع تعمدط .تعمعماك لمة كامعصسمعما لمموطرع! 0مد 
7ل0مع نل نه أممطءة عمقو له وتعة وملا ,مم دعسل لمعامسكط مذ معرعظ مه 
بعد أن عمو تصعاة عط بممعاعسم عط له ممعم نز المدموععم ع1 (1982) .3 ,ممع 
.28-58 ,10 بأسك كه رودامكجط .ععععالال 
موءق] م8001 عط" نه لدما ,لوأف جم قايه نميف 1 (1967) ,لا رمعا 


ع5 م53 رورما م ووو «دلة ابد لزه أكارج نر" (1980) .0 بممطعخط 7 0هد .8 ,طلعكر 
تتا 
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22 (60) عباوط ,2 ه بععصوقععم لمعأمسى ممه ممنءقععاصا لواعه5 (1982) ,7 بأكعدما 
كمعاظ عتم مجعم تعاعه © بج 3! علع 2/1 كن برهو مب بود 

علمبزلمصة [دءتعتجحمظ #ععمع لبه ولط ممه عماعة عط معء سعط ده وعمط ا (1991) عفظ بمزتدما 
كاتا ج !مرت ونه وودامطعوط (لع) ددعل ابلا .طانت هآ عممعط عط مأ معدععء ورم ممتاممن أه 
عوصنائاءة لسة جاعبرة سول ءعائسة 

غمعمعء مقطمط علتنا نالا ,مئتةمسهط0 عق عنه3 وااسرقوع5 (1986) .180 بامتعلطيها 
كلولاق لتأطيط 

أمقة أعاوه امتديوهم 6 (1990) ,88 ممتامقاط مسد مظاراؤ عله ,3 ,بمقمرعاطف ,5.14 ,0ه6ه] 
افعلله 11 اس مونسمك8 صمخءه سعقه ممتغاطتطها لمع سمتكسععميع عط عه مععاء لمعتو هام طع رهم 
.182-189 ,16 

اكا7اطا| ال #منمممنط (لع) مأتوط ,14 10 مامعمهء قدة ممأ مععته عكتصومه (1982) ,كل رععموع2 هآ 
765 65 لقع أع3 لق هتلط عاتملا برع ١1‏ جام ؤسورك 8 امهم امهم 0ن بن وع لومم 

أسسدط مدوع؟! فم عول مادم بمدفمم1 عدمك فو (1979) .كا بدعة الا قمة .إلا ,صما 

ع تسطنةلأ؟ لمة ععماءت5 بممفهم] .مما عر كرو نووم/مزعوط 712 (1959) .8 بعممآ 

نم6 دمع أتاغمع لأقعىم لمعتبعاء م كرمتاعمع مرعزهل! (1989) ,لبط بكادعطم5 قمة ,[,2 قدممم] 
,10 بنهة|دطعوط لمعزازاوط .عومفط ممتصاده أه علبمتمع قم ققة ععتيه؟ عط أه أمعصع كمعد 
275-55 

,هداج ط: © اج هت يعاعه 0" بجع لظ بورع سمه لبه جوزاف رومالا بوسمحظ ورزعظ م0 (1975) .5 ,هآ 

لعطاعالطنمه نا ,عنة عكلنام معأ عتعنه كأ عمتدععععل م عمعساءعمت صث (1986) .ز رعتقات ع 
,شم ه11 إن لوس علدنا تمممم طءممعيعء 

تنام 390 "الاملوسط (1990) كل ,القمتعهعبوا قمة .1 عامكل- ممولوأكو0 ,للك بانمجاعا 
305-321 ,3 وأعهق ملامناتت رن لماعم أمدمناداجوارة بسمجيزكل وه تممتاعسة مسعاعيرد 

,58 كلائا3 #معهةاة فاه لمبموعه2 .لاع هه ده ععصول أه جام)8 (1984) .[ أقسظ مص بخ فاجع 
167-14 

قات لغطاظ بعاتده ل" بوع ل روم لل برا بر عمخنه70 (1969) (لم) .[ قمتبها 

تومه زوه/امتصوط (لء) «مولة لا ,0,2 م1 ,ولوتمومط صا عأسسحس عبش (1991) ,3 لإمعممقط 
86 لل[ نلعت لمع ماعبة بول عع اكدط لم 

ع اكأككلله ل عأكساحم توا المع لعب اهنال ]ي لمة هه عد نزم معط عتعناط كه عع عط (1987) .طة بعمانا 
93-101 ,10 ع4 مجه «ما مهام بمللاضلع4 ,معسمط 

(|]701:4ع2 ,قمع علقم ع أكناته قطة عم ناكاعةة- مول تددعة (1986) .30 بمقصععاعنج همه ,2 ,ملكلا 
535-577 ره مدص 7ط اطاط ف1 فاته 

بط قمة قصطا للب كه كعأسمعمع علا بولترعل 200 ومممعل ,معطععاا (1991) .4ز 0-1110 ه11 
وعاوعوع (ل؟) مدلاللا .طن ما .وسسعئوطية عمعط طحتب ملمعلع ععلدجم دونه وصتممماعم 
ععوسصألااعت لمد مم3 بسدلعائسة عدا يوهدمؤرجط ناه 

كه افتصصمل فلسماورظ علط ع7 .تمعاعاويس أه كسعاطممم أوعتلع81 (1989) .لاه ,لممبهاءم] 
221-27 ,320 اما 

بأقناءاعءة عه سمأغعوية 2ق صمأنقأعةتصمة كتامصساط (1989) مانا بومعلعة2 لهة ,لت عامآ 
649-654 ,20 جمأ0غ! معد كمعادم عكاجاعد لمة مباكدع روورة 

1734 اتأيواتنة غطة اله كان /ام ه71 عتملظ اندم بطمجمره (1983) .5.60 رسمعاللا امد .[ي بمعلكعدس] 
ووعر8 المع الملا مومه ا بحام عو لأبطسدة 
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,لم10 175 وولالة (لإغقععينة [ برط عتموعه) تملمط هد جعمط (985:) ,إلا عوبر 
مم8 

أتاعمضك قم للناة أماسعسموع تقعمطع لياه امعط لزه فكرممعر عط (1952) .8 بعتطفلة 
.235-20 ,19 كوه جوم و1 


بعلا وتقاله اا فق تبان نورت[ مهمه[ ينال «طازة نجه يرن اأسومدد (979]) .2 بالعمصمععل 
قوع1 ادع رلمنا مم0 علوملا 

الآقاط عمننمعيه بزل؟ ركالالت لمدسمواومظ .مسية م0 (1969) .© ,قلقم ممعداد 

(لء) ممكلال!؟ .0.0 هآ بععمهل مز تمتمعنت أن تدم لقصماامه8 (1991) .5.55 ,فلمدموعوية 
تممه لاع لصة كاعب؟5 بسفلعع أمصط ,نابا واناصترت! هسه ججواموم 

غ16" :هع ة ]1 هدي متجارهلهنه 2 غائة الزي07 كال ؟ببامدصااط (1979) كط مومعل 


,(2 * | عله 7] ب(تمقمعم 11 سه ورستعره بإوو فاوط (1983)(ق0ع) مقط.ز بماع نو ةاد6 فمد قاط ممطمعنا 
لقاعلا توملممة عارملا سول 


1 اماتطعم8 .مملامعععم مذ كععمعم قال أمملاكتلما بومفممط (1972) ,© كمعممتصما 
465-4173 


مهالوم لة ممت عع عم له مهل معتمموءه عط ما معدم طقال ععة (1976) 2 كععممان 106 
خقة81 عتدع فدعم :ممما بجعم #راط جمد وإ«اتماودع (قلع) معطععة .ههه فبرط] .8 1 


(1983) ,8,6 تتأهمظ لمة ,طه بعسععداط ,0ط ,مممللات5 ,1ل بمااععدها ,[.6 ,مونقءلة 
74 الم دميجم ]0 أد تسمل كبر ادوتل بتع دمع اعلمع1 لمقتامم ع ما كممتعمهع؟ لهمه ممع 
13-1529 15 ,49 وهو ام فوط لماعم 


الإقط مه مأعن5 علولا سرعلا مرو ماكر محوواء (1969) ,8 عمجروقة 

[تلالالة 274) #أذام فاته عتم «قول! علا عه" عبلا زه وسطابح عنسكة (1977) .11/.9 رسلذقز 
.الفط ممتامع2 بلط بئات للممبيه اوم 

36-7 6 تفار[ جهامطوع أممطعء عتنم عط مأ برومامط ووه (1978) 1 ياسع ممهلا 


عللدمملجعم ما كوععة ممه نرتامدمععه (1992) .0.5 ,ومكلالا ممه .55 تدم روة]- مهدع م1 
.1061-8 ,13 ,تعست 127 لمط هجا له والدامسوط .وتعتضية 


فلكم 12ت نقملدمة بممإجعط مكوت (1992) .[ كأامو عمف 


,10 5[ .6110803666م ممه نم أام ممعم علؤنس 1و معومعة لمعتوه[مسيهل! (1982) ,الارة.0 ,متتقلز 
قوعم عن نوعلم عله ل بج اط مسق رن جووامطعوة ع2 (لء) يمدآ 

للمقصع وت موا ةأقصمى أقلمم-كدوى بقاوع عكعم تر وستعيعط-لعسمامء م0 (1975) .تانا ,لماخ 
82,303-1 الف أممتووام فورظ كه متمصعسةل 

#كنات1! سعادك شاط ,فاع مره عمومنة مأزمظ سول ينوط ورعره (1988) .8 رمالا 


عق تأطداوهصناصدا لم2 يعاتفقط كلامتصيط كه عكمء3 (1988) .ل بمأططمط لم .ف ,متمماة 
برجو هاعرو زه أمامسره رلوم نتمجج):! كتعصاتتطغه قلق وملاوعء لم دوعن دعم ععمع لاع 
.93-5 ,18 وعناتوكل 


كلاه افطع ط 0خ قع م21 دنه لرطأمممع م ممم لمد معنامع 8ه تأععع م56 رك 198) ل ,ممق كفا 
249-22 ,37 بوماعمة لمداوماوط روط إشتدظ علا «توالهاظ 


لودءد ما وععمعمع 7 لل عأممعا /ع امم كه بعدععماجطام عط1 (1990) .5 مما قمة .نا ركنعالعلة 


عوج اسذءح 5 مامه" بيك ١1‏ ,كاباعدج كه لمممعطط بعزاناوموم (لع) ممسععاعة بل ها .تنو احمطعط 
شامع 
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عه صم فعلم سمدم عط هذ عمتالدمم مه عسادمم 0 ععممعق لمعا (1969) عق بممتطصطعقر 
359-02 71 بالق أالاظ لصوو امرنوط .ومتطعصهمهاء؟ دبهةد 250 علس ان فج 


دوقع 21 للمسموع2 ناعمل بوعل] ه17" اامائماله مان مصدك (1985) .2 بسسوطمعطعاعار 

6م ععل عق تاسصلءة كمه عممصمم ظ مم5 (1977) .8 بوتاطءع وعلط 200 .77 ,سملم 
6 ,102 ,هته عوط عالط ,اقوط 

00 أ ف [طنات تهنا جعهع ع 7لا جره" بع 1 ,7/1 2ائد عاناء" تك (1973) (© رععلظ طنابس) .© رأكصم كا 


نت قصهآ (وعامدات © عصدى) فازه أووطءك م عأكزة معنه اودط هملكا( 16 (1976) .13 روممكلاز 
ع5 


ة عه عأقلاط امكنامئة بللمء همد علعم8 (1979) مارت ,كلل7/1ا ممه ك1[ ععممتكاة رع اة عتمملا 
طلا مديج سمط (قلع) مدلة؟1 .6.2 لمة عأممك .4 مآ (مععمم عستوممك كه ممع لاع 
مل هتطوع ع2 بلعه ]عدت معنو زرده [074 لماج ]ا جه 


للع له 200 يع )و بقن مره 9 سل ممع غاهم وتطأععنامء لدطمع تومل (1985) .قاط بعرمماز 
, 237-247 ,6 ,لووداماطماعمك كمه وودادطا 


عقنان 13 موعفعظ عاده”" بوع!! ,ماده 374 مداولا وال بمووبةمزعوط (1964) ..آ.[ رممع مار 

بعأع هل" بج ١1‏ ,وجوه مباع رو كز نامانملاريه"! جاصأه”! لمعم موه ماعوط (1959) سآ[ رممععما 
.عونم ممعوع8 

ععتعه مزه ععأدراء س3[ 4انه ووه 18 جرمتعل عاصناه ”1 عراط1 عجوو رومطعنوط (1969) سا.[ بممعمالخ 
,ناه ورمعوء8 بعلتهلا بوعل 

عمدت بموقممآ واطء هس ممم (1977) .© وتسملة 

أنانه جناا»ه لامر جع مده (1979) .1/1 ,لوقع مط ناقطك'0 قهة بط بطذعفلظة ,8 ععلامت رط وأصمقز 
.020 بحصملمما ,ميمه 

الماع لاع] 2 ع تعد قله ممنامععععم دامع عل [الء نو متمتق زه ماعع81 (1992) 8.8 رملاءتوممعملا 
29-4 ,20 عمو ؤداووط 

وام ءاكلة«مرطاظ جز موانمع؟ (قع) عفاعع الفعتة 2,2 مآ .عأكناام غه كصطواء0 (1971) ,3 ,أملدلط 
ملم عدم نه غمترمع 1 ممعصطة[ عاتملا بوماط 

دع اتروع ع صا عنام أجقطءط [قناكناهنا عمردةأه هملتهمقامت أمعاعه ]م قترطم ىق (1962) على ععطعلط 
,151-160 ,4 رصماه)8 ممجماظ .منص ممما 

أمودء3 تزه مقطا ,وتماعة عا عونأ ةنمتعفمسمط 6ت ممتؤوعيو عط م9 (1989) ,0 ععومعباعلز 
.523-529 ,18 الام سور 


عه مومع لهته 3 35 منافتطناظ أن غدمع5 (1988) رتار5 كعوذلاظ مضه .لطءت ,ناععاظ رماقة عام 
.كا هلإأقصة مجع عمعمعم ه بقع فال لمعته[ طععووم قمة كتمعبع ابأاكمعنةى وعم جاع6 ممكجاعءر 
.520-55 ,54 ,ووماوبءوورظ أدتعوى3 نجه واه دمرنوظل زه امامل 


(لمع) عمجدط مق مآ لإمفصعط امعقةلاماه ععضقل 6غ طأعقه مم2 مقع قناز ه مه (1992) رخ وأعدمكط 
مع لع أعدامة لماع هكتبحه؟" :ماما اعمط ماه ورمعطا بججزه ص1 ) اضفطهة )7 وايوط 


عه غذها ععمامددة2 قمعةءأضاضاهمء لطع صمم هل مععمعميع تل ع5 (1986) ,5 معااملط 
.23-32 ,38 ,وومامطعو زه أمسلاول انها مما ,قم متموع؟ لقع ؟صلاة 
.27 صطاه[ انهلا بجع!! ,ويمن!1 عأناطة يمت (1977) ,© كمتططمه لمج ,© أولعول؟ 


امعاهمء جردم ما فعج مقط أمعتتممعقمة افع أهلاء بكم مدوعة اله ج60 متوعط ة (198[1) ."ا مسطمطعمملة] 
,1368-1370 ,214 ععرماعة ,متقعط بمقمة عط قه أعاعنات 


.هقامطعللة فمد ل أعامعماع بلا بممقمما ,«منعق انهكره جممتسطر6© (1982) سآ معاطلا0 
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لاز لطالقمة 0صة عامط (1992) ,5 معطماظ لطة ,88 بوتعطمع0 ,تفط الأتعل9 
2835-1 ,5 اهاي 1] لاو مط كله آغاتنام لأغاروللمجعاورل 


أمعنوواوزعوظ .تائيمة! )ده د عه دم 3 ومتوداا؟' بعماممودعه نادمه (1902) ,ارا بصمطوه 
.183-184 ,9 يسلصطه 
مقع 0 بموقهدما عجاء/لمارز لبه عأعبالة (1990) .ز رمعذة "6 


فاته والفتروتة! .ووعئد ع)أ! طغابه وماجمء معط؟ بامصسط غه عفمعة (1992) .0 راع واتطعء 09 
13,799-4 بوماهط زط آمةا هفز 

بلوأكقعاطناى 16 اعمممتاى هده “ااتمطامة لصة عافصتط اأعاءتامط (1990) سابط بععادم 
433-493 ,11 بعاهاظ عمججة لعانزاو أم«متتمدمعنم!ا 

لهم مهرم فته ررمما :روةج 7 أأعسل7 ممعم (1992) (60) .1 بعسيودم 
ا 

83-91 ,1 رروم|/ ملع نط لداعم5 اتتناجماء فاه عاقه8 ,عونم أوعوة (1980) .[ ععاتطعومعم 

هاه سمه ععمعفابت برعم بأمعسطمتمناع لمائمة عه عمعلاء عمعسعععك عط (1980) .طرط كما الوط 
.139-148 ,86 بروداماءم؟ إن أماسة[ الفمتصساء . ودع ادمع 

.0,2 صا مصسملعمادله علتعمناة عط بصمأغهم بوعه عتاععفضا مه كه جملاعة (1991) 31ظ ,ومالاتطط 
عععملللعت نه معنو نتققلع قط كما وبتجضقومط نبج جرماوطهوم (نع) ممولة/؟ 

تإطهطأمتصيرة 6ه عأتون عط صل منواعة صلدئى لمه كعند أوعاعهامطعيوم (1981) ,از وأعوواظ 
دعا اننظ سماتلة/ا بمممء أ عمل ممه سمجك (مع) كاعتمما5 باط 10 ,ممعأكتام وامعداعوه 

الاماشاائل .أعة عأتوء أت عو مماع مها همه كاجوععدمء عط" (1991) 1[ لإعالهظ" اممة هر بمتإامط 
. 1-2 بك رول ستععظ معمص7] إن لدصغام لأفاره اهترز 

ه17 ممق عع مه قمعم مأعرمهة عع بصوعطا لممتعهاماط 2 ولتدده؟ (1990) .31 معتلدعطم 
,86-9 ,ة برأم ع0 

كلاوند لزه أداتمامز كع وتوعم لمعطانمة عممصة كمعامز (1963) .اطاط كامعالا مه .زيق عؤممم 
.162-67 ,136 جكهائظ أعاءملة غاله 

ب[ مل بععتفسراام مفمسطممه عد معممتم ومتءععوطها غه كمكأمقطععلة (1990) .ة رتفت 
عقاءة ا عمج مقمك نارملا بوعل! عمتعتصصاطا لع صواظ بهازؤصدةء2 زلع) ممدممعاعع 

لم0 «رية 11 لممنهدامطموط عن تفرك :77 (1980) ,6.1 ,ممعلاللا لهة .5 بممسطعمه 
بعوعع5 مص مومهم 

مهدا /لا . طبت هآ )كلاه ومتططمامعح عط عه ومتلم عع ل م مة كلموجه (1991) ,5 رولاء تماععس_ 
عو متلااعة نمه معبو5 بمسملععسطة عم وشمرهرم امم وومامطعرظ (نع) 

لقعنه هل ممتعةتصعوطه بعتا كه عنمط غع6 عط صا مممعتسز أصمصمعل؟ (1988) ,ل8 بلمماستعم. 
454489 ,24 بجر وامعوط لما مسمزوافهط باقمعلة 

بلاللاطة ممممعععقة همه ##لالقدمععم (1988) ,ل ماعن لمة .© كقمتلة5 ,88 ,مأموتع 
-188 ,9 وعم 7ط تمماضممآ نجه ونامةمووطه 

أوعاع مامسيعم 6ن ببعايع د بمماعععوويت أقاعة 2ه بوماه للب طدمسيهم عط" (1984) .17/5 بممل_ 
لابه لمعنووامقعوع .دم تعوعروية أداعة؟ وماعبحلومم وه] ومسكتمماععم أعاوماه طعروم نمه 
52-7 ,95 


كدهع قامده لمه كمعاندح ومامعهنا عأكسج مهمة اميل طتاقع؟5 (0985 .15 عم 
353-62 ,12 طمعصةا! القام ماه © 


مه ممع | قتتتعصمء [قمبعوعع- له صومم 4 بزفيه: 3 (1965) .( مععهما همه .6.8 وعطوعمم8 
593-597 ,2 ,وهأ وطعوط لعاممى نه رز |م دمع ره لفوجوال 
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هل عأعباو كه ومافمععيعم عط لمد ععوععممم عألماءك/! (1982) .سآ وعبرعاط 00د .ك8 جتعمعمم 
عوع20 عتمعلدعم انه ببعل! عنمط عن نووماوطعوط ع1 (لء) تاءعئنعغط .ط 


.6 247-25 ,80 ,اهلان أمعنومامعوع .مععلائط» وصنامر مذ معنطمدهة (1973) مآلا عدططئمع 

العم تطومها غكها عط عمط عتصسم عل بطاععهما ققة عنافصسسط علق (1992) .ل ب«ماعمم 
.262-66 ,11 وو داماءوط 

_الوزتعة كن0 ةا ورج علنلاراز اتمسصو8 كتردائياء « فطتكزن بددم 18 ف جعائه1' فاته عنسبائة (1985) .6 رامع نيه 
,كمع مووع نط 6ه بوتوعء امنا تمودعتطت 


.كعناككا 384 كومل طتعهم بع تفدوع أدتناماجعمطعط لمة معط بباللهصمعع2 (1989) بل رعبجم8 
وانوتةت لاه ثذام5 أأصع+ بجووأدلموط وأدسسمم (قلع) عمقت .لز لدد دسظ .لؤرط مآ 
وهل ١7‏ عموطاءح5 بعائه”" بوعل« .عرممم 7ق 


لإلتاتطة لمعاكنام ومتعفكلة كمع علتعوعع ومابكلدع14 (1988) 7ط فاسع 
,195-200 ,7 بومام عل ة#معووط 

,668 مه كه عمماعم/عم علابإلممصكمم عفتت لمعل ومماعد عط (1973) (١‏ عاسع 
.6 1-7 5 ,2 ,ترجه معطمب روط ءاره تر مرع رو زه ملام ل/درماله جقالوة 

عتمم لمعكوع عملا عنه كمماتمسع (1978) .الا ,نويهة ممه -85 نات قلط ,سأعطعاعوى 
,434-436 ,202 معصاعد .عع مط عه عفان عا عط مه باأعومعنه1 

بع كنا ه13 تاملصقظ بعاءه 7 بومع1! ,اولتارزة كاافيه7ط 216 (1977) .0 رققعة5 

مولز ما لزه وده 7امهوجه؟7 .كناأناستاد عمأءمتتصصا هه عه غمءطمفغط وارعطنهك! (1962) .كط وااو 
.753-63 ,24 ود سام كن لزاوع مص فر /جمكة 

هل ببمعاعمة ععمقدمما)معم لمعاكسه ممه كعسوتمطم) مم تاتممما عوعنئ5 (1991) ,5 ,ومساةد 
كمع متلعلعة قد كاءنا5 بسندل تعكمية كارا يشسعرمم مجم جر اموق (له) همألا ,طق 

مم7 .روه اممطع) آحطاللة عه عممعمءتاممة لدعتمتلك (1989) .[ بمأتمصصعاط لمة ظ بممصافة 
25-3 بحاععهلا نعتسا ودر وين ره ععاناهمط 

هم ععتاهم مذ بمعاعمة ععممسعقمممعءظ (1989) ١ل‏ بطع للا لمة .8 المعءة ,2 ,ممساوق 
,770 ,4 جنار ورزمصةومم ره افوس لمعتنعا! .كمماعاساص لعممعاعمت 

لله أعصه متع3 ارهن" سعط ,سملت امماوصدم0 معن جز سوواط (1978) 16 رتمعفقةة 


حلوأبوع[ عط ممع وعط ممأغهلع عطاكه ممأ ةأنصصط لفسنه ا لاه طاعط-»؟19أزهومء ق (1991) .8 وعم53 
41-59 رك ,تلع همومه[ مسن لمسصهه رأكارماةهاتعار] “الام رصائط بستكت تمس 5-أغمة قمة ععامز 

,وعع]2 نواتمعع المنا لممكضها3 :لممكمها5 ,مها ؟ززاء زه جودامطعوط 7 (1959) .5 معاطعة 5 

تامممتسععاعل امعتومامتسيطع لهة لقعم بولغتمومن (1962) ,ظ[ بموسلة لصه .5 وعنطعمط 5 
.319-399 ,69 بصانم !! أعمنووام عوط .عكقاة لهممتاممة 1ه 

63 عا ال عزنا رلمجمطعهم .قعل هذ تأمعقطعة 0مة تتعمعنة به عمدو ألناة (19276) .[.1 لاع 5 
.552-53 

قزورة؟ تلهج عه بواأععع ته لا ببق اع عافعظ ,مبصخط هبه اعنام يتامم قط جا ماوبوطيعة (1979).[؟ رلأعطء 5 
و26 

كه مماتععاعة لمة عفتكاءء5-رهلمدوءة (1985) .© ,لمداهه0ظ8 لسة ,[84 بممسعاتكء5 
,599-603 ,6 كمع (ط لم174 انه واأهدم2 ومع سستمعاي 


مملامعنعم مط كامع وومواء عط غامء ممتمدعا عط هل عمغمععمة غط؟' (1990) .2 رسع لمسمعمدء5 
عوهفةة متورولا, اععمعععم لصة بممعطة تععتلميدة عنوعط) متطته طععوعدمم ععدعللية مه 
.93-16 ,3 النة 
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عب مطعاعوء 8 ه 2 بعاعم نه 1 رماميةسع مم1 مه الأنقا عه فلروكقا غ1 (1819) .ة ععسقطمة ممكع5 

الإعاعة 7لا ممدالقه عالط بومتقدعج8 عم امه نملو هرس عاحتعصعط (1970) .قلع اعم بطع5 

وساعدمد ط زه لمسملر.يصمعط! أعتات: عط م2 أمدنانعة ,نامسا لمع دز (1968) عن بالتاسساء5 
.360-363 رق ببوماماعوط! أمعمة فاه 

.(آرن) هآ عتعنتم عجأعفلء5 لله كغناوتأصطعة] لماعهدهاء: أعلمط أه قعع565 (1991) سآ ,تعاكتلاءة 
عم ألتاعت لقه ع3 صقل نعامصطة كسا قوط فج حرو|دباعويع (لع) صمو ابم 

اهمة مستمعائهم عأعدمسد اود (1980) ساء© ,مععطة لطة -آء3 ,800 ,قر بتاروساء3 
7 بلوو/ةاتجامه مويه ,عععمعء 86 ل بعد ابمعوقصا ععنع علج رعسل عممعتوعم عع مطاءء زياد 
.75-4 


171/17776117071 710 177/17005ن(!إه لتنرولة (1960) .[ لم526 50د .2 جاسعا ,ظك مممطممع5 
لمعتهه اهحاء بوط عحا"]” بعاعو لا ربت لذ ,لوبمايابعر 0 2) متب له 1 أدماسساك زه مممحم ةع مواعهمة علا :قار 
مأ )رهم 00 

كلأطمضعا تطنهلا بنع11 تجوز ص0 نمججهمط (1989) ,طمتارلز بنقسئلتاء5 

:ا ولع جقاطة الزن أهاتاولطاعاام عا ناموط كه سمأكدع أكنعكم! لمتمع وس أععمعظ (1969) .0ط راممعميع5 
,135-143 ,17 ,ده معطا امعاسطة 

روا هحات موده بلومزطعو لم وص وماك وثجمده ده بورراع! عبلر ممعلا +71 (1985) عه جعطد 

ار (عمومء لدع معطم متسعط عطوك ‏ معلعه سال عتاقسرههم-علامدووع5 (1991) 8.[ رولاءتطة 
3283-2 ,26 ,«منمهه #1 لطوم©) ترم جل روواذا لزن لقاصقاتال 

تله ومتفافووعة؛ لمعن اتميععها غط؟ (1978) .2 باعلطاععنه لمة .لا كاروعة ا ,دفمصستطك 
أمنعو3 زه ممصمل «توممى .ختزنامتع أقلعة-أمحماغهم ععبطا بإط كمه كععممعة [مممتامد 
,169-179 ,8 بجو واصاءجوم 


ماله 274 واالطا هعطق كره جووأوطعوره م11 (1981) .© باعتبطو0 امه .ا بدمعوطامع سك 
لطاع لا بممفمم 


إن وداه طعجيط مذ م لاسققتعظ أملرع”تصومحظى عنام عن اموه كن عساهم عط (1972) .قل بأعوفلة 
74-89 ,8 اماك 


2 أععظ م كسدأرزجاءت ف جم ج ركه اناد ع انزف :مي روم :راتسل عجا! 6714 قائة "2 مزجه 7 (1988) .8 بلامتاة 
كعم بوأوعع اهلا علد بحصمت رمععوط ع1 


عتاعطاممة أه باأطاعة امتعموعع غطا فمة عتكدلة (1952) لاطت ,لا ءاعفقط لمه ,0.6 زتاعاه 
,158-192 ,47 ,وسأسطموط لعدة نجه أمججره«مطام كرو أمجمامرءى تصععخامه اع 

نكووامتصوه ع7 .ممأععععمت أفاعظ ها ععاعاعمابايعة طنابيا ععها من عمد" (1989) .20 ,تعمماكاة 
425-27 ,10 

(0») عمط زلا د[ #وملعبعل )أ معمل سمط - ععرعلاععءعة اساعناة (1990) ,قز رتلمطمات 
حاكاغار8 بمعنمععلما عننهاه1 همه الى لعدملءميعيع كره تتعاممةامصط ذا واه مالظ 
.لقعأ 50 أو أعه امطعيروط 

11011 لقع ارصع علمدد تعكودموة؟ تفقممتاممة هه عتساعنانة عأكت88 (1991) .قز ,قمه اواك 
.110-120 ,8 جنسققمهو روواماموط 

هلمعت [ووأونام كه متعم أمتطمدموما8 (1 199) قاليلة عوط ممه قل مذلتمطهاك 
3-2 ,19 اا ة ره ووامضوط 


أله هنسلاه أر عرلا 0 لمصعع ادعلا امعتعسه م ممتاهاء: كلذ همه 'وععصلع 2" (1984) ,ناكا رطغلندة 
,1907-1908 ,75 كمع مره وعم 
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عتمةعطممعتطعر عط ننه دسععمممع عتامطصيو عط ماعليه تواء طتمعى ومتماءه/7 (1991) .5 تمدق 
كاطا عاطة لو قانهة وووامامجوع (له) مععااللا ,ط,0 م1 الإمضغط فصديل هأ عمعندم 
عهه 1 1ااع2 قمم وعد سمل «عتمسة 


تاطمسلوت ارمع بول حتيبل "زه عدن أعاستاسة فج عامعومهطة (1948) ,2 بمعساءمئمع 
قمعم 2 با ادع الملا 


.247-260 ,22 لمهم .قعدم؟ امممممعم ص عءألهن5 (1959) .8 تعسممة 


لح ك2 هآ تمعلي كه أمعسدماءمعل عط قمة معقط عط بعواممم عط (1990) .شيا وافأمكوق 
القع عاع[ كنات |1 4ن هنن ]اما لمجمتوعبدتا |0 اممو سوط عناز ينوه عمج (لع) عبجمظ 
لإاعاعه5 اذى مامطعموة املق 


.أ ةععماظ! قصة كسذنالة/7 عملدما نوومامءمك]ه ععازة شه 26 (1885) .0 برمعمعوة 
3241-7 ,24 نوودلدنعه3 ره امسو ل انارق (هسامفط دأ عقطلة (1973) .ااا بمعممممق 


(كلة) كذه" .3 قمة ممذامم 1ك .[ه1 .عاكسوعة نرومامطعروم م«تاتموم عط (1983) ,لل وعلرعمع 
ل قاعه5 أشناع وامطعرووظ طمتاائظ سعنومه اما .4 لاز روعنامياة يول أمطبروط 


امعلناقة هصة أمهواتقعورم عه بولبدة 'راتلمممكوعم لق (1953) ,طءع رومع ط واه فمد ملت ,بعممة 
.24-5 ,17 ,وام روط لعزازار ]0 أ#تصنامل .1019مه 


ممم عاجمة فده بوتفعتعط معمووعط ومملاع دعام عط له مملتمصسدظ (1970) ,أمظ رلمهظاداق 
60 56-3 3 ,20 ,وتلل 2 اباط .قرا مذ مل بطومة أوء أقنلم عه 


قاعة عتنمعا]1 تارهلا عاط (كووعم داط ا ا ,قصدط) ك«موبط بمنعاء ما (1936) .© بلكأوحة اكتسها5 
.ككامه8 


أله !] ممكاعة! مهدع امات داج رفمطء روط بومتشل جه رامسوعطعه (1977) .م ,تتهاق 
لفقا دهماء!! :مواقت كسوتساء7 عاتوودهة 7 اعنم سنال عه «مدمراعوم (1979) لل ,تماق 


فعة مملةا أمعاكنالط :1 بوومامطلةممطعروم عتحمقة (1985) هآ ,طاتقه قمة به بورعطماع8 
.64 2542 ,18 ,يووا هتدمو عوط ,عموعدتك عتعقاطا برقم 


ايوم د نزنبهة ة ومعتع ددم لمغمعاعيه ما غطيةة مم5 (1982) ,لط ,110166 لمة لخ ,عمامعاق 
78 للك ةاساع رك" زه أهاتاول طر8 ,لقعلكامة عمممسعماععم صا معتجوع تساك لقعنه ةاغط لولمه 
.41-85 


مدوع؟! 0م عع لعلاسمة بدملكمما اعد عبل| زو ورمساط امد ق فووعلسم (1982) .ه بومعمعرة 
اأننة2 


.لإكناماكةزه810 تسمفممآ ,زيوت رو متقصط هل (1988) ما بومعطمقطع 

807 بو أعجتما ملاسائة جك عوجة دا 21 (1898) .كا امنود 

خقعى" القع قلا عل تطسهن معع ل سمت ومامتمودتا الاهاهط +75 (1975) مآ[ بمموق 
.133-140 ,43 نا .عمسقد اعم عومدوهها ممه ممأغدقااهمسا دوز (1986) بت بعمطناة 


كعاالة هله عمو [اءمد (١‏ بارماعومنا موك ناس برودلموراممطمروط طلموئع (1986) .53 ,تمده 
كع فأعوعقة ممسددل زقة ,ع1وا11111 


وعم مقط معنم اعد ده كمول)مع بصعم بزممتغط) عتكيم كه معمعب ]مز عط (1989) ,86.11 أسفطة 
عاعنتاة عر أماسلاول .هعفص تعدمداءم عتمتمتطعوم صا عطوسمط قمد 232 ,ممق دعماء م2 
155-166 ,26 ,رسمط1 


|64 ]0 اقتصلول .سمعنإهام عزوق هذ لاد وصتقدء غطواه عأوسقط (1987) ,ظ للا بممومسمط]" 
345-52 ,114 روهامعوط 


عكناو تسمل صمظ عاتملا بوعلط .نوميت دز مويق (1969) سآ رتعوت" 
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#تععدت وانسعا فنه #علطه8. )كنإ أو كمه طعقم - وعمعوللا لعقطعنه (1982) .0 ,ممكائئلا 
.لماعتلل فعقصسنة) 


درطا أهنا ف اط ابه جام ووووظ ذتعوصذه درعوماه للهههسرعم عط؟ (1984) .0.10 رممكاتكلا 
5195-01 

تع نم0 ععاع 8 بلاممطمة ملأخط بولق إتعرن 16 (1989) ,طن رممط ارا 

6ناضول ما عومهدوع: 200 كمعدع اع هناد أصعرعة (1973) ,كلرة عامل مععوءة8 لمعه ,طق ,رمهكاانلا 
95-96 ,3 رويد امطوووط أونعمك إن مناه[ امندممناتا #لامصنانا 

كنههنه لدتعم معطاععو كه وماععمبة د عه عطوتغط اه موتععوئؤوأل أودطاوزعءرع2 (1968) ,اه دكاتلا 
97-1 ,14 ,رهما دطموط لتفعمك /ه إفاتلاقار 

كاك لزلقضة لط امص-ككدن امه أعفمم امعتعتمعطا 3 بون هار ععسد؟ (1986) ,34 ,قمع لاملا 
.174-03 ,14 ووطائة 


عأذلقته هأ تمنو امهم قصة مملمعه!!2 «ملاصعاقة (1991) .2 ,دمص 521 قمة ,2.1 بممععع 1م16 
فلمل عاكسسق عاد وتتوصعرعة هجه جووامطعجة (لع) صمداؤتلا .ظاءت مد ممعتدمع ععموسمقعم 
وما ألاءت فيد معبرة 


عغاه0 عامهر8 يف0 ,إعععتهماة ووإمطعوم لماعك (1977) .كسا بالقمسكاطواا 


بعاة 6" معد« ووبزاعر0 نم0 ااا 300 عتمموميهذا روك (1981) .ا ,ممموداملا 
.وعاممظ عأعمصماط 


269-275 ,149 عونك ,صما وتاك لماعه5 (1965) رظب وانوزةتك 
اكلام 5 جكازو ل بجع ل مهرما إن ممدعة مره واه ةموس" (1984) .ة ‏ ااه 


تطاومع امنا ععلتسطسفه نمع لتطمةن) ,و لمموسع ره «يوم|ونط دعوم (1991) ,11 بمقعع عدم 
لتنا 
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المؤلف في سطور 


جلين ويلسون 

* أستاذ علم النفس بجامعة نيفادا ‏ رينو ‏ الولايات المتحدة. 

* محاضر بمعهد الطب النفسي ‏ جامعة تندن. 

* نشر عددا كبيرا من البحوث والمقالات التي تطبق مفاهيم علم النفس 
ونظرياته على هنون الأداء المختلفة (المسرح ‏ الموسيقى ‏ السيئما ‏ 
الغناء ‏ الأوبرا... إلخ). 

»* من مؤلفاته: «الحب والغريزة»' 15/١‏ «الانقسام الجنسي الكبير» 15/5 


المترجم في سطور 


د. شاكر عيدالحميد 
* من مواليد أسيوط ‏ جمهورية مصر 
* يعمل حاليا أستاذا لعلم النفس 


بكلية العلوم الإنسانية والاجتماعية 

- جامعة الإمارات العربية المتحدة. الآلة قوة وسلطة 
* شفل سابقا منصب عميد المعهد 

العالى للنقد الفنى ‏ أكاديمية التكنولوجيا والإنسان 

الفنون / مصر ( .)١55/4-1595‏ منذ القرن ١١7‏ حتى ال 1١‏ 
متخصص في دراسات الإبداع 

الفني والتذوق الفني لدى 

الأطفال والكبار. ترجمة: شوقي جلال 


تأليف: آر. إنيه. بوكانان 
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من مؤلفاته:« العملية الإبداعية في فن التصوير » (سلسلة عالم 
المعرفة, يناير 11417): «الطفولة والإبداع» ( في خمسة أجزاء) عن 
الجمعية الكويتية لتقدم الطفولة العربية /1541: «الأسس النفسية للإبداع 
الأدبي في القصة القصيرة: خاصة الأدب والجنون» )١1597(‏ » «دراسات 
نفسية في التذوق الفني» (11517). 

*: له ترجمات عدة منها «الأسطورة والمعنى» »)١1547(‏ «العبقرية والإبداع 
والقيادة» (عالم المعرفة, أغسطس )١15147‏ , «الدراسات النفسية للأدب 
(؟155): وغيرها. 
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من مؤلفاته:« العملية الإبداعية في فن التصوير » (سلسلة عالم 
المعرفة, يناير 11417): «الطفولة والإبداع» ( في خمسة أجزاء) عن 
الجمعية الكويتية لتقدم الطفولة العربية /1541: «الأسس النفسية للإبداع 
الأدبي في القصة القصيرة: خاصة الأدب والجنون» )١1597(‏ » «دراسات 
نفسية في التذوق الفني» (11517). 

*: له ترجمات عدة منها «الأسطورة والمعنى» »)١1547(‏ «العبقرية والإبداع 
والقيادة» (عالم المعرفة, أغسطس )١15147‏ , «الدراسات النفسية للأدب 
(؟155): وغيرها. 
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سلسلة عالم المعرفة 


«عالم المعرفة» سلسلة كتب ثقافية تصدر ضي مطلع كل شهر ميلادي 
عن المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب ‏ دولة الكويت وقد صدر 
العدد الأول منها ضي شهر يناير العام //1591. 
تهدف هذه السلسلة إلى تزويد القارئ بمادة جيدة من الثقافة 
تغطي جميع فروع المعرفة؛ وكذلك ريطه بأحدث التيارات الفكرية 
والثقافية المعاصرة. ومن الموضوعات التي تعالجها تأليفا وترجمة : 
١‏ الدراسات الإنسانية : تاريخ . فلسفة . أدب الرحلات . الدراسات 
الحضارية ‏ تاريخ الأفكار. 

؟ . العلوم الاجتماعية: اجتماع ‏ اقتصاد . سياسة ‏ علم نفس جغرافيا 
. تخطيط ‏ دراسات استراتيجية . مستقبليات. 

. الدراسات الأدبية واللغفوية : الأدب العربي ‏ الآداب العالمية . 
علم اللغة. 

؟ . الدراسات الفنية : علم الجمال وفلسفة الفن . المسرح ‏ الموسيقا . 
الفنون التشكيلية والفنون الشعبية. 

. الدراسات العلمية : تاريخ العلم وفلسفته ؛ تيسيط العلوم 
الطبيعية (فيزياء؛ كيمياء؛ علم الحياة؛ فلك) . الرياضيات 
التطبيقية (مع الاهتمام بالجوانب الإنسانية لهذه العلوم): 
والدراسات التكنولوجية. 
أما بالنسبة لنشر الأعمال الإبداعية . المترجمة أو المؤلفة من شعر 

وقصة ومسرحية؛ وكذلك الأعمال المتعلقة بشخصية واحدة بعينها 
فهذا أمر غير وارد في الوقت الحالي. 
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وتحرص سلسلة «عالم المعرفة» على أن تكون الأعمال المترجمة 
حديثة النشر. 

وقرهي النولبوالة افر اماف الكاتينت.والتريفية القدعة مق 
المتخصصين: على ألا يزيد حجمها على "05١‏ صفحة من القطع 
المتوسطء و أن تكون مصحوبة بنبذة وافية عن الكتاب وموضوعاته 
وأهميته ومدى جدته. وفي حالة الترجمة ترسل نسخة مصورة من 
لكتاب بلغته الأصلية: كما ترفق مذكرة بالفكرة العامة للكتاب؛ وكذلك 
يجب أن تدوّن أرقام صفحات الكتاب الأصلي المقابلة للنص المترجم 
على جانب الصفحة المترجمة؛ والسلسلة لا يمكنها النظر في أي ترجمة 
مالم تكن مستوفية لهذا الشرط. والمجلس غير ملزم بإعادة 
المخطوطات والكتب الأجنبية في حالة الاعتذارعن عدم نشرها. وضي 
الرئيسية عن نشاطه العلمي السابق. 

وضي حال الموافقة والتعاقد على الموضوع ‏ المؤلف أو المترجم ‏ 
تصرف مكافأة للمؤلف مقدارها ألف دينار كويتي» وللمترجم مكافأة 
بمعدل خمسة عشر فلسا عن الكلمة الواحدة في النص الأجنبي أو 
تسعمائة دينار أيهما أكثر ( وبحد أقصى مقداره ألف وماثتا دينار 
كويتي )» بالإضافة إلى ماكة وخمسين دينارا كويتيا مقابل تقديم 
المخطوطة. المؤلفة والمترجمة ‏ من نسختين مطبوعتين على الآلة 
الكاتية. 
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لكر ! لددك© شن الاك ذ: لنت تيل 1 





على القراء الذين يرغيون في استدراك ما فاتهم من إصدارات 
المجلس التي نشرت بدءا من سبتمير :1411١‏ أن يطليوها 
من الموزعين المعتمدين في البلدان العربية: 


#دولة الكويت 

المركز الثقاضي بمشرف 

يجانب جمعية مشرف التعاونية 
ت: 576مة له 

مركز السرة 

بجائب جمعية السرة 

د وام اكه /رغ 1ل اكه 

الشركة المتحدة لتوزيع الصحف والمطبوعات 
ص, ب: /708 حولي 57١4١‏ الكويت 
ت: 5417١‏ غ؟ / م1 
«المملكة العربية السعودية 
الشركة السعودية للتوزيع 

ص. ب؛ ١150‏ جدة 71157 

تلقون: 107555539141٠١‏ 
© دولة الإمارات العربية المتحدة 
دار الحكمة 

ص.. ب 5 دبي - الإمارات 
تلفون: 0/غ4 57659 فاكس: 2115/4117 
« دولة البحرين 

الشركة العربية للوكالات والتوزييع 
المنامة . ص. ب: ١05‏ 

703105١ , 3041/05 تلفون:‎ 

© سلطئة عمان 

محلات الثلاث نجوم 

ص. ب: 1841 روي 112 

تلفون: 1777 كذلا _ 5غ كاخلا 

»دولة قطر 

دار العروبة للصحافة والطباعة والنشر 
الدوحة . ص. ب: 1377 

تلفون: "ا /ا60اغ 

© جمهورية مصر العربية 
مؤسسة الأهرام 

القاهرة ‏ شارع الجلاء 

تلفون: ١٠اكثملاة  ٠١‏ ككملاة 


« الجمهورية العربية السورية 
المؤسسسة العربية السورية لتوزيع المطبوعات 
دمشق ‏ ص. ب: 1١1١١0‏ 

تلفون: 71704104 _ لو /ا/ا؟ 1 

ه الجمهورية اللبئانية 

الشركة اللبئانية لتوزيع الصحف والمطيوعات 
بيروت - ص.. ب: 11/710857 

تلفون: 518017 53510 فاكس: 00غ اك 
« المملكة الأردنية الهاشمية 
وكالة التوزيع الأردنية 

عمان . صصن. ب : 179/60 

"7544 - 5١15١ تلفون:‎ 

© الجمهورية التونسية 

الشركة التونسية تللصحافة 

توس صس. ب١‏ 44/377 

تلفون: 719455 

« المملكة المفربية 

الشركة الشريفية لتوزيع الصحف 

ص. ب: 1417/؟! الدار البيضاء 20300 
تلفون: 5201577 

٠‏ الجزائر 

الشركة المتعدة للنشر والاتصال 

ش في دي موبسان 

اليناييع ‏ بكر مراد رايس 

ت / ف: 012711 

© الجمهورية اليمنية 

محلات القائد التجارية 

الحديدة ‏ ص. ب: ١١84‏ 

11/66 2١1/544: تلفون‎ 


اا 





للاطلا على ١‏ 
ع : نظر عدد 


5 
00 الأول) من كل سنة؛ء حيسث 
ْ ' : 1 من . 5 
0-١ 5‏ حياث 
ء الكتب لتى 
نشرتها 6 ١‏ 
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ب يي سعر النسخة 








المراسلات والاشتراكات / ترسل باسم: 


سس سس 
الاشتراكات: أغراد مؤسسات 
الكويت ودول الخليج | دينار كويتي دولة الكويت ديك واداكم 
الدول العربية الأخرى | ما يمادل دولارا أمريكيا | دول الخليج لالد.اك دياك 
خارج الوطن العربي | أربعة دولارات أمريكية | الدول البريبة الأخرى | 0" دولارا أمريكيا | 5٠‏ دولارا أمريكيا 
خارج الوطن العريي ٠٠‏ دولارا أمريكيا | ٠٠١‏ دولار أمريكي 
البح 


الأمين العام للمجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب 


ص. ب: 78517 الصفاة / الكويت ‏ 13147 


برقيا: ثقف - فاكسميلى: 1151١159‏ 
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تم التنه 1 


بوحدة الإنتاج في المجلس الوطني 


للثقافة والفئون والآداب 
طبع من هذا الكتاب أريعون ألف نسخة مطا _ 
بع اطكئ . الكويت 


م 


؟ ا ا ا اا ا ل ال الا الك ال الا الك الا ال اللا الاك ال الا الاو ال اتا اتا أل لتك الا ا ا ل لا 





جح 


اننم 
11 


سلسلة عالم المعرقة 
البيان 


الأفراد في دول الخليج العربي 1 


30 
د 


الأفراد خارج الوطن العربي 


مدة الاشتراك: 
نقدا / شيك رقم؛ 


التوقيع؛ التاريخ: كت ام 





تسدد الاشتراكات مقدما بحوالة مصرفية باسم المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب مع مراعاة 
سداد عمولة البنك المحول عليه المبلغ في الكويت. 
وترسل على العئوان الثتالي: 
السيد الأمين العام للمجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب 
ص. ب: 5857 الصقاة ‏ الرمز البريدي 13147 


دولة الكويت 
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ندل لددك؟© ل نتالاك ٠‏ اعت تيل 1 





ندل لددك؟© ل نتالاك ٠‏ اعت تيل 1 








هذا الكتاب 

تمثل هنون الأداء (المسرح والموسيقى والغناء والسينما والرقص والباليه 
والأويرا ... إلخ) بعض الجوانب المهمة والحيوية من الحياة والخبرة الإنسانية. 
وهي جوانب وثيقة الصلة بالمظاهر الاجتماعية والثقافية والسياسية المختلفة 
للحياة. إضافة إلى ما تشتمل عليه من فهم واستمتاع وتطوير للذوق 
والإحساس والوعي الإنساني. 

ويتضمن هذا الكتاب محاولة جادة وجديدة لدراسة العديد من القضايا 
والموضوعات المرتبطة بعلم النفس من ناحية؛ وبفنون الأداء من ناحية ثانية: 
وبالعلاقة المشتركة والتفاعلية بينهماء من ناحية ثالثة. 

وخلال الرحلة الخصبة والمتميزة التي قام بها المؤلف في مجالات مختلفة 
اهتم بموضوعات عدة مثل: المسرح والخبرة الإنسانية؛ وجذور الأداء الفني» 
والعمليات الاجتماعية في المسرح. وتدريب الممثل والإعداد للدور: والتعبير 
الانفعالي. وقوة الموسيقى ...إلخ. ْ 

هدم مجرد العناوين الكبرى التي اهتم بها مؤلف هذا الكتاب؛ أما العناوين 
الصغرى فهي أكثر طرافة وجاذبية؛ ومنها على سبيل المثال؛ لا الحصر: 
أهمية الخيال؛ والرقابة: منافعها ومضارها؛ وسيكولوجية المؤلف؛ والمستويات 
المباشرة.والمستويات الرمزية في العمل الفني والمسرح: والخيال والتراسل 
بين الحواس؛ والأساس الغريزي للموسيقى... إلخ 

ليست هذه هي كل العناوين التي يحفل بها الكتاب؛ بل إن الموضوعات 
الأخرى التي تحظى باهتمام المؤلف لا تقل أهمية. لذا فإن هذا الكتاب 
جدير بأن يقدّم لقراء العربية؛ فهو ينتمي إلى مجال تشح فيه الا 





وكذلك الترجمات العربية إنه كتاب يجمع بن المتمة والفائي 0 ّّ 
المتخصص؛ وقير المتخصضء على حد سواء. ْ سس ] 
اع ,كم جه 

5226 9 

كك 2 

ِل 8ت - 

2ت ل 
الكوت 2001 ينار 342 


عاصحة للثقافة العريية ‏ ١م66‏ انسثال6 زمة 


ردمك ؟ - للا سس ادحقة 
 99906-0-039-2‏ 1581 


